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El	 presente	 trabajo	 de	 investigación,	 que	 se	 inscribe	 en	 el	 marco	 del	
Programa	de	Doctorado	en	Lenguas	 y	Culturas	de	 la	Universidad	de	Córdoba,	 es	
fruto	 de	 diversas	 circunstancias	 académicas	 y	 profesionales	 que	me	 dispongo	 a	
presentar.	 En	 lo	 académico,	mi	 formación,	 conducente	 al	 grado	 de	 licenciado	 en	
traducción	por	 la	Universidad	de	Granada	en	 el	 año	2000,	 estuvo	 centrada	 en	 la	
especialidad	 jurídico-económica,	 motivo	 por	 el	 que	 obtuve	 la	 acreditación	 de	
intérprete	 jurado	 de	 francés	 en	 el	 mismo	 año.	 Posteriormente,	 realicé	 sendos	
másteres,	 siempre	 en	 el	marco	 de	 la	mencionada	 especialidad:	 el	 «Master	 Droit,	
économie,	 gestion,	 mention	 Droit	 public,	 spécialité	 Juriste-Linguiste»	 de	 la	
Université	 de	 Poitiers	 y	 el	 Máster	 en	 Traducción	 Especializada	
(Inglés/Francés/Alemán-Español)	de	la	Universidad	de	Córdoba.		
En	 lo	 profesional,	 a	 partir	 de	 la	 obtención	 de	 mi	 licenciatura,	 alterné	 el	
desempeño	 de	 la	 labor	 como	 traductor	 autónomo	 con	 la	 docencia	 en	 las	
universidades	de	Poitiers	y	de	Granada,	hasta	que	en	2005	creé	mi	propia	empresa	





a	 cabo	 en	 el	 ámbito	 de	 la	 traducción	 jurídica	 y	 judicial,	 quiero	 destacar	 sendos	
acuerdos	 suscritos	 en	 2006	 con	 dos	 editoriales	 españolas	 especializadas	 en	
cómics:	 Io	 Edicions	 y	 Ponent	 Mon.	 Tales	 acuerdos	 vienen	 motivados	 por	 una	
longeva	 afición	 por	 la	 historieta.	 Desde	 la	 señalada	 fecha,	 he	 desempeñado	 de	
forma	 casi	 ininterrumpida	 mi	 labor	 como	 traductor	 especialista	 en	 la	 materia,	









por	 aquel	 entonces,	 aguardarme.	 Pero	 supe	 escuchar,	 por	 fortuna,	 el	 consejo	 de	
quienes	ya	tenían	experiencia	en	el	ámbito	de	la	investigación:	dedicarse	a	lo	que	
verdaderamente	resulta	satisfactorio.		
He	 de	 aclarar	 aquí	 que	 no	 siento	 animadversión	 alguna	 por	 la	 traducción	
jurídica,	 bien	 al	 contrario.	 Simplemente	 tomé	 consciencia	 de	 dos	 circunstancias	
que	fueron	determinantes	en	mi	viraje	académico:	por	una	parte,	 la	profusión	de	
trabajos	en	distintas	parcelas	de	aquella	especialidad	de	la	traducción,	tratadas	en	
mayor	 o	 menor	 profundidad;	 por	 otra,	 la	 diametralmente	 opuesta	 escasez	 de	





fundamentales:	 mi	 afición	 por	 el	 cómic,	 especialmente	 por	 la	 bande	 dessinée	
franco-belga	 y	 mi	 desempeño	 como	 traductor	 profesional	 en	 este	 ámbito.	 La	
combinación	de	ambos	 factores	me	ha	 llevado	a	observar	con	una	mirada	crítica	
las	traducciones	que	de	este	tipo	de	productos	culturales	se	han	realizado	durante	
décadas,	 lo	 cual	 me	 conduce	 a	 constatar	 unas	 carencias	 que,	 en	 muchos	 casos,	
desmerecen	verdaderas	obras	de	arte	del	medio.		
Entiendo	 que	 esta	 circunstancia	 puede	 venir	 motivada	 por	 la	 ausencia	 de	
legitimación	 cultural	 que	 ha	 sufrido	 el	 cómic	 hasta	 bien	 entrado	 el	 siglo	 XXI,	
cuando	 parece	 darse	 un	 cambio	 de	 paradigma	 al	 respecto.	 Cada	 vez	 es	 más	
frecuente	 encontrar	 espacios	dedicados	 a	 la	 historieta	 en	 la	prensa,	 la	 radio	o	 la	
televisión.	 Asimismo,	 desde	 hace	 algunos	 años	 proliferan	 publicaciones	
especializadas	en	la	materia,	que	aportan	reflexiones	serias	y	rigurosas	sobre	esta	
forma	de	expresión.	
Cabe,	 pues,	 preguntarse	 por	 qué	 no	 se	 le	 presta	 la	 debida	 atención	 a	 la	
traducción	 de	 cómics,	máxime	 teniendo	 en	 cuenta	 que	 un	 alto	 porcentaje	 de	 las	
obras	 del	 medio	 que	 se	 publican	 en	 España	 son	 traducciones.	 A	 lo	 largo	 de	 mi	





La	 naturaleza	 de	 los	 cómics	 y	 su	 traducción	 nos	 llevan	 a	 fundamentar	 el	
enfoque	 teórico	 de	 nuestro	 trabajo	 en	 un	 marco	 multidisciplinar.	 A	 tal	 efecto,	
habremos	 de	 recurrir	 a	 los	 estudios	más	 rigurosos	 en	materia	 de	 historietas,	 de	
forma	 que	 podamos	 comprender	 los	 mecanismos	 productores	 de	 sentido	 —
particularmente,	la	interacción	de	códigos	semióticos—	y	la	narrativa	que	gobierna	
este	 tipo	de	 textos.	Un	acercamiento	a	 los	 trabajos	científicos	de	este	ámbito	nos	
permitirá,	además,	conocer	el	funcionamiento	de	la	industria	del	cómic	en	España	
y	la	posición	que	ocupa	—o	debería	ocupar—	la	traducción	en	este	sector	editorial.	
Asimismo,	 buscaremos	 el	 rastro	 que	 ha	 dejado	 la	 investigación	 sobre	
traducción	 de	 cómics	 en	 los	 estudios	 de	 traductología,	 intentando	 encontrar	 la	
ubicación	que	mejor	se	adapte	a	sus	características.	En	este	sentido,	en	el	capítulo	
5	 de	 nuestro	 trabajo,	 haremos	 un	 recorrido	 que	 arranca	 del	 nacimiento	 de	 la	




Podemos	 afirmar	 que	 el	 verdadero	 fundamento	 teórico	 de	 nuestro	 trabajo	
descriptivo	tiene	una	base	polisistémica,	de	ahí	que	hayamos	recurrido	a	distintas	
líneas	 de	 investigación.	 Esto	 nos	 ha	 llevado	 a	 tomar	 como	 punto	 de	 partida	 los	
Estudios	 Descriptivos	 de	 Traducción,	 particularmente	 la	 obra	 de	 Gideon	 Toury	
(2004),	gracias	a	 la	 cual	pretendemos	 identificar	 los	 fenómenos	que	 tienen	 lugar	
en	 la	práctica	de	este	 tipo	de	 traducción,	 centrándonos	en	el	polo	meta,	 según	 la	
terminología	del	autor.	
Dada	 la	 enorme	 carencia	 en	 estudios	 amplios	 sobre	 la	 especialidad	 que	
abordamos,	 nos	 serviremos	 de	 las	 investigaciones	 en	 materia	 de	 traducción	
audiovisual,	 con	 la	que	 comparte	numerosas	 características.	A	 este	 respecto,	nos	
resultará	 de	 suma	 utilidad	 el	 trabajo	 de	 Chaume	 (2004),	 del	 que	 tomaremos	 las	






novedoso	de	nuestro	 trabajo,	 si	 bien	 autores	 como	Sinagra	 (2014)	 lo	 introducen	
con	anterioridad.		
Con	 el	 fin	 de	 identificar	 las	 propiedades	 orales	 del	 código	 verbal	 en	 las	
historietas,	nos	remitiremos	particularmente	a	los	trabajos	de	Vigara	(2005)	y	de	





Este	 trabajo	 se	 articula	 en	 torno	 a	 dos	 ejes	 principales:	 la	 fundamentación	
teórica	y	el	 análisis	de	 corte	exploratorio.	En	cuanto	a	 la	primera	—a	 la	que	nos	
acabamos	de	referir—,	hemos	procedido	a	la	búsqueda	de	literatura	científica	con	
la	intención	de	constituir	un	armazón	sólido	en	el	que	asentar	el	presente	estudio.	
Nuestras	 ambiciosas	 pretensiones	 nos	 han	 llevado	 a	 recorrer	 el	 prolífico	
campo	 de	 estudio	 de	 la	 oralidad	 y,	 con	 él,	 el	 de	 la	 oralidad	 prefabricada	 en	 los	
productos	 audiovisuales	 —ineludible	 punto	 de	 partida	 por	 la	 ausencia	 de	
producción	 científica	 al	 respecto	 en	 nuestro	 campo—.	 Esto	 nos	 ha	 permitido	
detenernos	 en	 distintos	 aspectos	 de	 la	 plasmación	 de	 aquella,	 llevándonos	 a	 los	
terrenos	de	la	sintaxis,	la	semántica,	la	pragmática,	la	fonética	y	la	ortotipografía.		
Una	 vez	 hecho	 esto,	 hemos	 procedido	 a	 acometer	 el	 análisis	 del	 objeto	 de	
estudio,	proceso	que	se	ha	llevado	a	cabo	en	las	siguientes	fases:	
1. Lectura	 del	 texto	 meta	 con	 el	 fin	 de	 identificar	 las	 normas	 que	
gobiernan	 el	 texto,	 en	 particular	 los	 fenómenos	 de	 plasmación	 de	 la	
oralidad	 y	 la	 interacción	 de	 los	 códigos	 semióticos.	 Además,	 se	 ha	
procedido	a	la	lectura	del	texto	origen	con	el	fin	de	detectar	desde	una	
perspectiva	 contrastiva	 los	 mecanismos	 traslativos	 puestos	 en	
práctica.	
2. Detección	de	los	rasgos	que	presenta	la	traducción	en	los	cinco	niveles	
de	 análisis,	 a	 saber:	 morfosintáctico,	 léxico-semántico,	 pragmático-




recogido	 en	 el	 apéndice	 documental	 a	 este	 trabajo	 una	 significativa	
muestra	de	casos	resultantes	del	análisis.	
3. Análisis	 cualitativo,	 mediante	 el	 cual	 hemos	 interpretado	 las	
tendencias	observadas,	sustentándonos	en	el	marco	teórico	específico	
de	cada	materia,	y	ejemplificando	los	casos	que	nos	han	parecido	más	
paradigmáticos	 mediante	 fichas	 de	 trabajo	 ordenadas	
correlativamente.	
4. Análisis	 contrastivo	 y	 cualitativo	 de	 determinados	 rasgos	 del	 texto	
origen	 y	 el	 texto	 meta,	 tarea	 para	 la	 cual	 hemos	 considerado	 las	
unidades	 de	 análisis	 que	 propone	 Toury	 (2004)	 («segmentos	 que	
remplazan	 +	 segmentos	 remplazados»).	 Nuestro	 propósito,	 en	 este	
sentido,	no	es	analizar	de	forma	sistemática	los	rasgos	que	presenta	el	
texto	origen,	puesto	que	nos	centraremos	en	el	polo	meta,	sino	poner	
de	 manifiesto	 aquellos	 cuya	 comparación	 arroje	 unos	 resultados	
valiosos	para	nuestro	análisis	cualitativo.	
5. Análisis	cuantitativo,	procurando	 identificar	 tendencias	y	extrayendo	
conclusiones	a	 tenor	de	 los	datos	obtenidos.	A	 tal	 fin,	 y	 siempre	que	
sea	 posible,	 hemos	 empleado	 el	 programa	 de	 gestión	 de	 corpus	
terminológicos	AntConc	3.4.4w,	lo	cual	nos	ha	permitido	determinar	la	
frecuencia	 de	 determinados	 rasgos	 o	 mecanismos	 de	 traducción	

















traductor	 profesional	 especializado	 en	 el	 ámbito	 que	 nos	 ocupa.	 Este	 bagaje	 fue	
determinante	en	nuestra	opción,	puesto	que	teníamos	la	posibilidad	de	elegir	entre	
diversos	géneros,	formatos,	autores	y	momento	socio-históricos	de	realización.	
Finalmente,	 nos	decantamos	por	una	 obra	de	 corte	 clásico,	 perteneciente	 a	
una	serie	enmarcada	en	el	género	del	western,	Jerry	Spring,	y	cuyo	autor	encabeza	
una	de	 las	 dos	 escuelas	principales	de	 la	bande	dessinée,	 la	 de	Marcinelle.	Desde	
una	 perspectiva	 profesional,	 quisimos	 abordar	 el	 estudio	 de	 un	 álbum	 en	 el	 que	
hubiéramos	trabajado	en	equipo,	pues	 los	resultados	en	tales	casos	alcanzan	una	
mayor	calidad1	y	riqueza.	Asimismo,	decidimos	que	fuera	el	último	volumen	de	la	
mencionada	 serie	 por	 dos	motivos:	 por	 un	 lado,	 la	 calidad	 «literaria»2	 del	 texto	








una	 tarea	 titánica	 a	 la	 vez	 que	 inabarcable,	 por	 lo	 que	 decidimos	 acotar	 nuestra	
investigación	al	álbum	«Le	grand	calumet»,	que	será	descrito	en	el	primer	capítulo	
de	este	trabajo.		











que	hemos	 intentado	 en	 todo	momento	mantener	una	postura	 lo	más	objetiva	 y	







de	 tener	 en	 cuenta	 tres	 elementos	 determinantes	 en	 esta	 especialidad	 de	




1. Establecer	 la	 definición	 del	 cómic	 y	 poner	 de	 relieve	 las	 distintas	
denominaciones	que	 recibe,	 además	de	 suscitar	una	 reflexión	acerca	
de	su	consideración	como	literatura,	paraliteratura	o	modelo	híbrido	
con	entidad	propia.	
2. Explicar	 la	 interacción	 de	 los	 distintos	 mecanismos	 productores	 de	
sentido	 sirviéndonos	 del	 enfoque	 semiótico,	 de	 tal	 manera	 que	
podamos	aprehender	el	 funcionamiento	de	la	narrativa	del	cómic	sin	
que	se	produzcan	pérdidas	considerables	en	el	trasvase	entre	lenguas.	
3. Fundamentar	 las	 relaciones	 que	 guardan	 el	 lenguaje	 del	 cómic	 y	 el	
cinematográfico	 a	 partir	 de	 su	 evolución	 paralela.	 La	 finalidad	 que	
persigue	 este	 objetivo	 secundario	 es	 justificar	 la	 pertinencia	 del	
empleo	 de	 los	 estudios	 sobre	 traducción	 audiovisual	 —mucho	 más	
abundantes	 en	 comparación	 con	 el	 ámbito	 que	 nos	 ocupa—	 en	
nuestro	trabajo	y	en	trabajos	posteriores.	
																																																								
3	 Toury	 (2004:	 241-243)	plantea	 el	 rigor	del	 «análisis	 experimental»	 aplicado	 a	dichos	procesos,	





4. Presentar	el	cómic	como	producto	cultural	en	el	seno	de	 la	 industria	
editorial.	 En	 este	 sentido,	 nos	 centraremos	 en	 el	 caso	 de	 España,	
donde	 la	 traducción	 representa	 una	 fase	 crucial	 dado	 el	 alto	
porcentaje	 de	 publicaciones	 traducidas	 en	 nuestro	 país.	 A	 este	




5. Rastrear	 en	 los	 estudios	 generales	 de	 traductología	 la	 existencia	 de	
trabajos	 sobre	 traducción	 de	 cómics	 que	 sirvan	 como	 base	
metodológica	para	la	práctica	de	esta	disciplina.	
6. Distanciarnos	del	 concepto	de	 traducción	subordinada	aplicada	a	 las	
historietas.	Entendemos	que	este	enfoque	subyuga	el	código	verbal	al	
visual,	 cuando,	 a	 nuestro	 parecer,	 la	 relación	 que	 se	 produce	 entre	
ambos	es	prolífica.	Para	la	consecución	de	este	objetivo,	indagaremos	
en	 otros	 enfoques	 que	 también	 abordan	 la	 traducción	 de	 cómics,	
especialmente	el	de	paratraducción.	
7. Describir	 y	 diferenciar	 los	 conceptos	 de	 oralidad	 y	 oralidad	











El	 presente	 trabajo	 se	 divide	 en	 ocho	 capítulos,	 que	 describimos	 de	 forma	
somera	en	esta	sección	con	el	fin	de	ofrecer	una	visión	de	conjunto.	La	disposición	
de	 dichos	 capítulos	 atiende	 a	 un	 criterio	 de	 progresión	 de	 menor	 a	 mayor	
Introducción	
	 9	
especificidad,	 de	 tal	 manera	 que	 los	 contenidos	 se	 presenten	 de	 una	 forma	
coherente	y	fluida.		
En	 el	Capítulo	 1	 describimos	 el	 contexto	 sociocultural	 del	 autor	 y	 la	 obra	
objeto	de	estudio.	A	tal	efecto,	expondremos	datos	que	nos	han	parecido	relevantes	
sobre	 la	 biografía	 de	 Joseph	 Gillain,	 «Jijé»,	 así	 como	 un	 recurrido	 por	 su	 amplia	
producción	bibliográfica.	Esto	nos	ayudará	a	entender	la	trascendencia	de	un	autor	
desconocido	 para	 muchos,	 tanto	 en	 el	 ámbito	 francófono	 como	 en	 el	
hispanohablante,	 a	 pesar	 de	 la	 influencia	 que	 ejerció	 sobre	 otros	 historietistas,	
llegando	 a	 ser	 el	 precursor	 de	 la	 denominada	 École	 de	 Marcinelle.	 Asimismo,	
explicaremos	 la	relevancia	que	 la	 iglesia	católica	 tuvo	en	el	nacimiento	del	cómic	
franco-belga.	 De	 igual	modo,	 explicaremos	 brevemente	 el	 funcionamiento	 de	 las	
editoriales	 belgas	 especializadas	 en	 bande	 dessinée,	 las	 restricciones	 de	 índole	
moral	 que	 se	 imponía	 a	 los	 autores	 y	 las	 limitaciones	 que	 supuso	 la	 legislación	
francesa	sobre	publicaciones	destinadas	a	la	juventud	de	1949.	
A	continuación,	describiremos	el	objeto	de	estudio	seleccionado	procediendo	
a	ubicarlo	en	el	seno	de	 la	serie	a	 la	que	pertenece,	 Jerry	Spring,	considerada	por	
algunos	autores	estandarte	del	western	en	el	cómic	de	factura	clásica.	Como	se	verá	
a	 lo	 largo	del	análisis,	 la	pertenencia	a	este	género	afecta	en	buena	medida	a	 los	
mecanismos	de	 traducción	que	se	pusieron	en	práctica.	Por	último,	esbozaremos	
una	 breve	 descripción	 de	 los	 personajes	 principales	—cuyos	 rasgos	 lingüísticos	
son	determinantes	en	el	trasvase	de	una	lengua	a	otra—,	así	como	de	la	trama	del	
episodio	seleccionado:	«Le	grand	calumet».	
En	 el	 Capítulo	 2	 estableceremos	 una	 definición	 del	 concepto	 de	 cómic	 a	
partir	 de	 trabajos	 de	 especialistas	 en	 la	 materia,	 poniendo	 de	 manifiesto	 la	
dificultad	 y	 la	 controversia	 que	 implica	 esa	 tarea.	 Asimismo,	 enumeraremos	 las	












Hemos	 consagrado	 el	 Capítulo	 3	 a	 la	 descripción	 del	 lenguaje	 del	 cómic	
desde	un	enfoque	semiótico.	Veremos	cómo	los	dos	códigos	principales,	el	visual	y	
el	verbal,	constituyen	un	tándem	de	cuya	interacción	surge	la	narrativa	propia	del	
medio.	 Este	 aspecto	 es	 determinante	 puesto	 que,	 lejos	 de	 «subyugar»	 o	
«subordinar»,	ambos	códigos	se	enriquecen	recíprocamente,	 lo	cual	puede	ser	de	
gran	ayuda	a	la	hora	de	traducir	un	cómic.		
En	 este	 capítulo,	 además,	 comprobaremos	 que	 el	 desarrollo	 del	 cine	 y	 del	
cómic	tuvo	lugar	de	una	forma	prácticamente	simultánea,	de	tal	manera	que	uno	y	
otro	comparten	similitudes	fundamentales.	Esto	explica,	en	buena	medida,	que	los	
estudios	 sobre	 traducción	audiovisual	nos	hayan	 resultado	de	gran	utilidad.	Este	
capítulo	 finaliza	 con	 una	 identificación	 de	 las	 unidades	 de	 significación	 de	 la	
historieta.	





El	Capítulo	5,	 como	hemos	adelantado,	 constituye	el	armazón	 teórico	en	el	
que	 se	 asienta	 nuestro	 trabajo.	 Su	 finalidad	 es	 la	 de	 rastrear	 los	 estudios	 sobre	
traducción	 de	 cómics	 en	 los	 estudios	 generales	 de	 traductología.	 Veremos	 que,	
hasta	 la	 fecha,	 los	 pocos	 trabajos	 en	 la	 materia	 han	 partido	 del	 concepto	 de	
«traducción	 subordinada»	 del	 que,	mediante	 nuestra	 investigación,	 pretendemos	
distanciarnos	y	encontrar	una	ubicación	más	adecuada	para	aquellos.		
En	este	capítulo,	además,	desarrollamos	los	conceptos	de	oralidad	y	oralidad	







códigos	 lingüísticos,	 presente	 en	 nuestro	 objeto	 de	 estudio,	 al	 tiempo	 que	
estableceremos	 unas	 pautas	 generales	 de	 actuación	 en	 el	 trasvase	 entre	 lenguas	
ante	este	fenómeno.	
El	Capítulo	6	constituye	la	base	metodológica	de	nuestro	análisis,	motivo	por	
el	 que	 se	 justifica	 la	 elección	 por	 los	 Estudios	 Descriptivos	 de	 Traducción.	 A	 tal	
efecto,	 explicaremos	 las	 nociones	 de	 «unidad	 de	 análisis»,	 «orientación	 hacia	 el	
polo	meta»,	 «aceptabilidad»	 y	 «análisis	 experimental».	 Expondremos	 también	 el	
modelo	de	análisis	de	Chaume	(2004),	en	el	que	nos	hemos	basado	para	elaborar	el	
nuestro,	 adaptándolo	a	nuestras	necesidades,	y	 cuya	descripción	se	 incluye	en	el	
mismo	 capítulo.	 A	 continuación,	 nos	 detendremos	 en	 las	 fases	 de	 que	 consta	
















Los	 niveles	 se	 han	 ordenado	 de	 este	 modo	 a	 tenor	 de	 los	 resultados	 que	
esperábamos	 hallar,	 de	 tal	 manera	 que	 los	 primeros	 presentan	 una	 mayor	






en	 el	 que	 se	 sustentan	 nuestras	 observaciones.	 A	 continuación,	 recogemos	
ilustraciones	—viñetas	 en	 su	 mayoría—	 extraídas	 del	 objeto	 de	 estudio,	 que	 se	
acompañan	de	las	fichas	de	trabajo	descritas	en	el	capítulo	6.	Este	procedimiento	
se	 ha	 aplicado	 a	 aquellos	 casos	 que	nos	 han	parecido	más	 significativos	 de	 cada	
fenómeno	analizado.	
El	capítulo	denominado	Conclusiones	culmina	el	cuerpo	de	nuestro	estudio,	
















Los	 documentos	 I.1	 a	 I.5	 recogen	 muestras	 significativas	 del	 análisis	 que	
hemos	 llevado	 a	 cabo	 en	 cada	 uno	 de	 los	 niveles.	 Los	 documentos	 II	 y	 III	 son	
reproducciones	 íntegras	 del	 texto	 origen	 y	 del	 texto	 meta,	 respectivamente.	 El	










Antes	 de	 adentrarnos	 en	 la	 descripción	 del	 objeto	 de	 estudio,	 que	
abordaremos	 más	 adelante,	 nos	 parece	 pertinente	 presentar	 los	 hitos	
fundamentales	en	la	vida	y	la	vasta	obra	del	autor1,	Joseph	Gillain,	con	la	intención	
de	 justificar	 nuestra	 elección	 y	 de	 poner	 de	 manifiesto	 su	 trascendencia	 en	 los	
anales	de	la	historia	del	noveno	arte.		












1	 Para	 confeccionar	 este	 apartado	 en	 lo	 que	 a	 información	 sobre	 los	 distintos	 autores	 que	
mencionamos	 se	 refiere,	 nos	 hemos	 servido,	 fundamentalmente,	 de	 dos	 bases	 de	 datos	 online:	
MAGNERON,	 P.	 (2017).	 Bedetheque	 -	 BD,	 Manga,	 Comics.	 [en	 línea]	 Disponible	 en:	
http://www.bedetheque.com	 [fecha	 de	 consulta:	 18	 de	 agosto	 de	 2016]	 (centrada	 en	 la	 bande	
dessinée)	y	Tebeosfera.com.	(2017).	TEBEOSFERA.	Revista	y	catálogo	sobre	cómic,	novela	y	cultura	
popular.	 [en	línea]	Disponible	en:	http://www.tebeosfera.com	[fecha	de	consulta:	11	de	agosto	de	


















A	 pesar	 de	 su	 importancia,	 Jijé	 —seudónimo	 formado	 por	 la	 inversión	
fonética	 en	 francés	 de	 las	 iniciales	 de	 su	 nombre,	 una	 práctica	 relativamente	
frecuente	en	historietistas,	coetáneos	o	no,	como	Hergé	(Georges	Remi)	—	no	ha	
tenido	 la	 repercusión	 que	 tal	 vez	 merezca	 en	 España	 y	 otros	 países	
hispanohablantes.	A	juzgar	por	el	número	de	publicaciones	de	su	obra	durante	las	
últimas	décadas,	llama	la	atención	el	hecho	de	que	otros	autores	de	bande	dessinée	






























Joseph	 Gillain6	 nace	 en	 1914	 en	 Gedinne,	 municipio	 de	 las	 Ardenas	
perteneciente	a	la	provincia	de	Namur,	en	Bélgica.	Cuarto	hermano	de	ocho,	Joseph	
y	 su	 familia	 residen	 en	 esta	 localidad	 hasta	 1920,	 en	 la	 que	 vive	 los	
acontecimientos	derivados	de	la	Primera	Guerra	Mundial.		
En	1920	 la	 familia	 se	 instala	en	Florennes,	donde	 Joseph	se	 impregna	de	 la	
cultura	popular	y	empieza	a	destacar	por	su	talento	como	dibujante.	En	1927	asiste	
a	 las	clases	del	pintor	y	escultor	Alex	Daoust,	quien	sugeriría	a	su	padre,	Eugène	
Gillain,	 que	 se	 orientara	 hacia	 una	 carrera	 artística	 (Jijé,	 1983:	 5).	 En	 1928	 se	
matricula	 en	 la	 École	 des	 Métiers	 d'art	 de	 Maredsous.	 En	 esta	 misma	 época	
empieza	 a	 conocer	 las	 primeras	 historias	 de	 Tintin7	 en	 Le	 Petit	 Vingtième,	
suplemento	 semanal	 del	 diario	 belga	 Le	 Vingtième	 Siècle.	 Entre	 1931	 y	 1932	
compagina	el	trabajo	diurno	en	un	taller	de	fabricación	de	motos	con	las	clases	de	
dibujo	en	la	Université	du	Travail	de	Charleroi.	Durante	el	curso	escolar	siguiente,	
Joseph	se	 instala	en	Bruselas,	donde	asiste	por	el	día	a	 la	escuela	de	 la	Cambre	y	
																																																								
6	Con	el	fin	de	elaborar	esta	biografía	de	forma	ordenada,	hemos	tomado	como	punto	de	referencia	
la	 abundante	 información	 al	 respecto	 que	 se	 recoge	 en	 la	 página	web	 de	 la	Maison	 de	 la	 Bande	
Dessinée:	 Jije.org.	 (2017).	 Biographie	 de	 Jijé	 [Jijé].	 [en	 línea]	 Disponible	 en:	




Hemos	 completado,	 por	 supuesto,	 la	 información	 con	 otros	 documentos	 procedentes,	 en	 su	
mayoría,	de	revistas	especializadas	que	consagraran	parte	de	sus	páginas	a	la	obra	del	autor.	
7	Personaje	creado	por	Hergé	en	1928	para	su	publicación	en	el	suplemento	infantil	del	periódico	Le	





por	 la	 noche	 a	 la	 Académie	 des	 Beaux-Arts.	 Su	 formación	 propiamente	 dicha	
termina	entonces.	
En	1935	comienza	a	realizar	ilustraciones	para	las	portadas	del	semanario	Le	
Croisé.	 A	 principios	 del	 año	 siguiente	 le	 encargan	 que	 haga	 un	 personaje	
inspirándose	en	el	de	Tintín	para	dicha	publicación.	De	este	modo,	nace	su	primera	




La	 editorial	 Dupuis	 había	 lanzado	 en	 1938	 el	 semanario	 Spirou,	 cuyo	
personaje	 estrella	 es	 dibujado	 por	 Rob-Vel8.	 Joseph	 se	 presenta	 al	 editor	 para	
proponerle	 una	 historieta,	 pero	 en	 un	 primer	 momento	 tan	 solo	 realiza	 una	
veintena	de	 ilustraciones	para	una	novela,	Le	 secret	du	bagnard,	 publicada	en	Le	
Moustique,	 una	 revista	 también	 de	 Dupuis.	 Una	 vez	 concluido	 este	 encargo,	
comienza	 con	 su	 primera	 historieta	 para	 Spirou:	 Freddy	 Fred,	 publicada	 hasta	
noviembre	de	1939.	
Tras	 el	 éxito	 de	 Tintin,	 todas	 las	 publicaciones	 periódicas	 querían	 contar	
entre	sus	páginas	con	una	historieta	que	elevara	el	número	de	ejemplares	de	sus	




Entre	mayo	 y	 septiembre	 de	 1940,	 numerosas	 revistas	 dejan	 de	 editarse	 a	
causa	de	la	invasión	alemana	del	territorio	belga.	Dado	que	el	autor	parisino	Rob-
Vel	 había	 sido	 apresado	 en	 Alemania,	 Joseph	 se	 encarga	 de	 continuar	 con	 las	
aventuras	 entre	 octubre	 de	 ese	mismo	 año	 y	marzo	 de	 1941.	 Posteriormente,	 el	
contacto	 entre	 París	 y	Marcinelle9	 resultaba	 difícil:	 Rob-Vel	 no	 podía	 entregar	 a	
																																																								


















le	 llevará	más	de	un	año	y	que	 le	obliga,	como	ya	hemos	señalado,	a	entregar	 las	
series	Spirou,	Jean	Valhardi	y	Blondin	et	Cirage	a	otros	autores.	
En	 septiembre	 de	 1947	 y	 junio	 de	 1948,	 Jijé	 hace	 dos	 viajes	 cortos	 a	
Inglaterra	 con	 objeto	 de	 documentarse	 para	 la	 serie	 Baden	 Powell,	 pero	 será	
durante	 su	 posterior	 estancia	 en	México	 cuando	 realice	 la	mayor	 parte	 de	 dicha	
serie.	 Igualmente,	 viaja	 por	 Italia	 durante	 tres	 semanas	 para	 impregnarse	 de	 los	
lugares	 en	 los	 que	 vivió	 Don	 Bosco.	 En	 el	 trascurso	 de	 estos	 dos	 últimos	 años,	
Joseph	realiza	numerosas	ilustraciones	para	novelas	publicadas	por	Dupuis	y	una	

















J’étais	 impressionné	 par	 la	 dégradation	 politique	 de	 l'Europe.	 Je	 voyais	 les	 choses	 en	
noir	:	 l'Europe	 n'était	 plus	 rien	 et	 cela	 allait	 recommencer	 avec	 nous	 au	milieu.	 Nous	
sommes	vraiment	partis	pour	émigrer,	comme	des	pionniers	(Jijé,	1983:	9).	
Franquin	y	Morris14	les	acompañan.	Tras	una	semana	de	viaje,	desembarcan	
el	 10	 de	 agosto	 de	 1948	 en	 Nueva	 York.	 Desde	 allí	 se	 trasladan	 a	 Los	 Ángeles,	




Angeles	croyant	que	 la	Mecque	de	 la	bande	dessinée	était	 là	alors	qu’elle	se	 trouvait	à	
New-York	(Filippini,	1979:	12).	
Durante	su	estancia	en	Estados	Unidos,	Joseph	conoce	a	René	Goscinny15,	con	
el	 que	 establece	 una	 estrecha	 relación.	 Diversos	 problemas	 con	 su	 permiso	 de	
residencia	hacen	que	se	vea	obligado	a	vivir	en	México	por	unos	meses,	lo	cual	le	
sirve	 para	 impregnarse	 de	 los	 paisajes	 naturales	 que	 más	 tarde	 servirán	 de	
escenario	para	las	aventuras	de	Jerry	Spring.	Asimismo,	casi	acaba	Baden	Powell,	la	








Moustique	 entre	 noviembre	 de	 1951	 y	 septiembre	 de	 1952.	 Al	 mismo	 tiempo,	
continúa	 las	aventuras	de	Blondin	et	Cirage	a	partir	de	una	historia	 inacabada	de	
																																																								
14	 Maurice	 De	 Bévère,	 Cortrique	 (Bélgica),	 1923	 –	 Bruselas,	 2001.	 Dibujante	 y	 guionista	 de	
historietas	que	en	1947	crea	la	serie	Lucky	Luke.	








Trinet	 et	 Trinette.	 Entre	 octubre	 de	 1952	 y	 febrero	 de	 1953,	 se	 publica	 en	 Les	
Bonnes	 Soirées,	 otra	 revista	 de	 la	 editorial	 Dupuis,	 El	 Senserenico,	 una	 novela	
ilustrada	por	él	con	guion	de	Michel	Deligne17.	





los	alrededores	de	París.	En	esta	época,	 Jijé	sigue	dibujando	 las	historias	de	 Jerry	
Spring	 al	 tiempo	 que	 recupera	 la	 serie	 Jean	 Valhardi,	 que	 había	 cedido	 a	 Eddy	




en	 otra	 biografía,	 la	 de	 Charles	 de	 Foucauld19,	 publicada	 en	 Spirou	 durante	 la	
guerra	 de	 Argelia.	 Entre	 septiembre	 de	 1959	 y	 enero	 de	 1960,	 vuelve	 con	 otra	
historia	de	Valhardi,	con	guion	de	su	hijo	Philippe.	





18	 Longlier	 (Bélgica),	 1915	 –	 Bruselas,	 2008.	 Editor	 y	 productor,	 en	 1946	 funda	 las	 Éditions	 du	
Lombard,	a	 través	de	 la	que	 lanza	Le	 Journal	de	Tintin.	Además,	produjo	películas	de	animación	a	
través	de	la	compañía	Belvision.	
19	 Charles	 Eugène	 de	 Foucauld,	 Estrasburgo	 (Francia),	 1858	 –	 Tamanrasset	 (Argelia),	 1916.	
Explorador	y	religioso	que,	antes	de	convertirse	al	cristianismo,	fue	militar.	En	1905	se	instala	en	
Tamanrasset	para	dedicarse	a	la	vida	contemplativa,	el	estudio	y	el	apostolado	entre	los	tuaregs.	
20	 Jean	 Henri	 Gaston	 Giraud,	 Nogent-sur-Marne	 (Francia),	 1938	 -	 París,	 2012.	 Historietista,	
dibujante	y	guionista	que	comenzó	a	trabajar	con	Jijé	en	 la	serie	Jerry	Spring.	A	partir	de	1964	se	
publica	 la	serie	ambientada	en	el	Oeste	americano	que	 lo	catapulta	a	 la	 fama:	Teniente	Blueberry,	
guionizada	 por	 Charlier.	 En	 los	 años	 70	 comienza	 a	 mostrar	 inclinación	 por	 la	 ciencia	 ficción,	
firmando	este	tipo	de	obras	como	Moebius.	









Fripounet	 et	 Marisette23.	 Durante	 este	 periodo,	 mantienen	 el	 contacto	 con	 él	 a	
través	 de	 la	 sociedad	 de	 comunicación	 de	 su	 hijo	 Benoît,	 que	 había	 creado	 una	
pequeña	 revista,	Bonux	Boy,	 incluida	 en	 los	 tambores	 de	 detergente	 de	 la	marca	
Bonux.	Entre	1959	y	1961,	varios	jóvenes	dibujantes	o	amigos	de	Jijé	participan	en	













que	 también	 trabaja	 para	 el	 estudio	 de	 su	 hijo	 Benoît,	 donde	 realiza	 en	
colaboración	 con	 otros	 dibujantes	 varios	 proyectos	 de	 carteles	 e	 ilustraciones	
publicitarias.		
En	el	periodo	comprendido	entre	abril	de	1962	y	 finales	de	1964,	 Jijé	sigue	
publicando	 distintos	 capítulos	 de	 la	 serie	 Jerry	 Spring.	 Por	mediación	 de	 su	 hijo	
Benoît,	conoce	a	Guy	Mouminoux25	y	le	propone	trabajar	en	un	nuevo	episodio	de	








25	 París,	 1927.	 Aunque	 las	 colaboraciones	 de	 este	 historietista	 fueron	 cortas,	 trabajó	 para	 las	









enviar	 al	 dibujante	 Herbert26	 a	 ver	 a	 Jijé.	 Ambos	 ilustran	 un	 guion	 de	 Charles	
Jadoul	que	incluye	dos	episodios	de	la	serie	africana	Docteur	Gladstone,	publicada	
en	Spirou	hasta	febrero	de	1965.		
A	 partir	 del	 verano	 de	 1964,	 Joseph	 hace	 gala	 de	 su	 enorme	 capacidad,	
acometiendo	 Cédric,	 un	 relato	 completo	 de	 seis	 planchas	 para	 Pilote	 —donde	
vuelve	 al	 dibujo	 humorístico—,	 entrega	 una	 historia	 de	 cuatro	 planchas	 para	
Spirou,	Les	Méchants	de	Noël,	y	realiza	un	centenar	de	ilustraciones	para	una	obra	
destinada	a	las	jóvenes	madres:	J’élève	mon	Enfant,	de	Laurence	Pernoud.		
Entre	 1965	 y	 1967,	 Joseph	 realiza	 diversos	 episodios	 de	 las	 aventuras	 de	
Jerry	 Spring,	 algunos	 de	 los	 cuales	 con	 guion	 de	 Lob27.	 En	 la	 primavera	 de	 ese	
mismo	 año,	 Albert	 Uderzo28,	 dibujante	 de	 Astérix	 y	 de	 Tanguy	 et	 Laverdure,	
informa	al	guionista	de	esta	última,	 Jean-Michel	Charlier,	que	desea	concentrarse	
en	 las	aventuras	del	galo	universal.	Charlier	contacta	con	 Jijé	para	preguntarle	si	
conoce	 a	 algún	 dibujante	 que	 pueda	 continuar	 la	 serie,	 el	 cual	 se	 propone	 a	 sí	
mismo	para	asumir	el	encargo.		
Aprovechando	 el	 éxito	 de	Mission	 Spéciale,	 Jijé	 publica	 otro	 episodio	 de	 la	
misma	serie.	Paralelamente,	sustituye	durante	algún	tiempo	a	Victor	Hubinon	en	la	
saga	Barbarroja,	con	guion	de	Jean-Michel	Charlier,	con	quien	seguirá,	no	obstante,	


















dibujos.	 Para	 entonces,	 Joseph	 ya	 era	 bastante	 popular	 gracias	 a	 la	 serie	 de	
aviación	 Tanguy	 et	 Laverdure.	 En	 1971	 recibe	 el	 encargo	 de	 ilustrar	 enigmas	
policiacos	 para	 las	 páginas	 de	 pasatiempos	 del	 periódico	 La	 Voix	 du	 Nord,	 un	
trabajo	que	se	prolongará	hasta	julio	de	1973.	
En	 esta	 época,	 la	 producción	 de	 Joseph	 Gillain	 se	 reduce	 ligeramente	 con	
respecto	 a	 la	 década	 anterior	 puesto	 que	 atiende	 diversos	 frentes:	 sesiones	 de	
firmas	organizadas	por	los	editores,	ilustraciones	publicitarias,	relatos	cortos	para	
distintas	marcas	o	 incluso	dibujos	para	Apprendre	 l'anglais	par	 la	bande	dessinée,	
un	método	de	aprendizaje	del	 inglés	mediante	historietas.	En	1973	se	desplaza	a	
Nuevo	México	para	asistir	al	rodaje	de	algunas	escenas	de	 la	película	My	Name	is	
Nobody,	 dirigida	 por	 Tonino	 Valerii	 y	 Sergio	 Leone.	 La	 idea	 partía	 de	 Charles	
Dupuis,	 que	 deseaba	 hacer	 una	 nueva	 colección	 de	 historietas	 basadas	 en	 los	





un	 Tintín	 francés—.	 Charlier,	 tras	 abandonar	 definitivamente	Dargaud	 y	 pasar	 a	
ser	 redactor	 jefe	 de	 Edi-Monde,	 un	 editor	 alemán	 le	 propone	 lanzar	 una	
publicación	 periódica	 de	 historietas	 para	 toda	 Europa:	 Super	 As.	 Gillain	 vuelve	 a	
colaborar	 en	 dicha	 revista	 con	 él,	 entregando	 algunos	 episodios	más	 de	 la	 serie	
Tanguy	 et	 Laverdure	 hasta	 1979.	 Paralelamente,	 ambos	 seguirán	 trabajando	 en	
Barbarroja	para	Super	As	hasta	finales	del	mismo	año.	





Joseph	 Gillain	 recibe	 en	 1975	 el	 premio	 Saint-Michel	 por	 su	 trayectoria	
profesional	y	en	1977	el	prestigioso	Grand	Prix	de	la	ville	d'Angoulême,	entrando	a	
formar	parte	del	selecto	círculo	de	historietistas	belgas	galardonados	en	la	meca	de	





el	bajorrelieve	y,	por	 supuesto,	 la	historieta.	En	este	último	ámbito,	 como	hemos	
podido	 ver	 en	 su	 biografía,	 practica	 abundantes	 géneros	 realistas	 como	 el	 de	
aventuras,	 las	 historias	 de	 piratas,	 el	 policíaco	 o	 el	 western,	 así	 como	 el	 dibujo	
humorístico	(Dehousse	en	Jijé,	1983:	37).	Esta	profusión	de	géneros	y	la	forma	de	
relacionarse	 con	 sus	discípulos	propician	 la	publicación	en	1969	de	Comment	on	
devient	 créateur	 de	 bande	 dessinnée29	 en	 la	 editorial	 Marabout.	 Esta	 doble	




A	 la	 luz	 del	 breve	 repaso	 sobre	 el	 recorrido	 vital	 y	 profesional	 de	 Joseph	
Gillain,	no	resulta	especialmente	difícil	concluir	que	se	trata	de	un	autor	ecléctico	y	




denominación	 «École	 de	 Marcinelle»,	 que	 explicaremos	 más	 adelante.	 Dewilde	
recoge	 esta	 capital	 importancia	 que	 tuvo	 para	 el	 noveno	 arte	 con	 las	 siguientes	
palabras:	
																																																								






Il	 [Jijé]	 exerça	 durant	 trente	 ans	 une	 influence	 capitale	 sur	 la	 BD.	 N'est-il	 pas	 le	 père	
spirituel	de	 l’École	 de	Marcinelle,	 la	 pacifique	 rivale	de	 celle	de	Bruxelles,	 qui	 gravitait	
après-guerre	autour	d’Hergé	?	
Il	 enrichit	 de	 son	 talent,	 de	 ses	 conseils	 et	 de	 son	 exigence	 les	 Franquin,	Morris,	Will,	
Mézières,	 Giraud,	Mœbius	 –excusez	 du	 peu	!–	 dont	 il	 encouragea	 les	 débuts	 et	 soutint	
attentivement	 les	 efforts,	 sans	 jamais	 leur	 imposer	 sa	 propre	 conception	 esthétique	
(Dewilde,	1987:	185).	
A	mediados	de	la	década	de	1940,	la	editorial	Dupuis	ya	había	comprendido	




la	 historia	 de	 la	 bande	 dessinée	 en	 general.	 El	 propio	 autor	 cuenta	 el	 papel	 que	
desempeñó	en	la	formación	de	los	nuevos	dibujantes	para	la	revista	Le	Journal	de	
Spirou:	
Très	 vite,	 après	 la	 fin	 de	 la	 guerre,	 Dupuis	 m’a	 demandé	 de	 m’occuper	 des	 jeunes	
dessinateurs.	Il	voulait	créer	une	équipe,	faire	du	journal	une	pépinière	de	dessinateurs.	
Ils	se	sont	ainsi	amenés	chez	moi	(Jijé,	1983:	5).		
En	1945,	 la	 familia	Gillain	 se	 traslada	durante	 unos	meses	 a	 la	 costa	belga.	
Will,	que	vivía	con	ellos	desde	los	catorce	años,	les	acompaña.	En	esa	misma	época,	
Franquin	 y	Morris	 se	 reúnen	 con	 ellos,	 enviados	 por	 Charles	Dupuis	 después	 de	
que	 solicitaran	 colaborar	 en	 Spirou.	 Trabajan	 juntos	 en	 un	 pequeño	 local	 de	
Bruselas	que	había	alquilado	Dupuis	para	instalar	un	estudio.	Eddy	Paape	también	
se	suma	al	grupo.		
Jijé,	 Morris,	 Franquin	 y	Will	 siguen	 trabajando	 codo	 con	 codo	 durante	 dos	




privado	 y	 el	 profesional	 se	 confunden,	 dará	 lugar	 a	 la	 denominada	 «Bande	 des	








emanciparse	 de	 él,	 propiciando	 una	 sana	 influencia	 recíproca.	 En	 una	 entrevista	
realizada	por	Philippe	Capart	a	Benoît	Gillain	(primogénito	de	Jijé),	este	recuerda	
que	 «Willy	 a	 influencé	 mon	 père,	 Franquin	 et	 son	 sens	 du	 mouvement	 l’ont	
beaucoup	 influencé	et	Morris	aussi,	 certainement.	À	mon	avis,	 il	a	plus	appris	de	
Franquin	que	Franquin	a	appris	de	mon	père»	(Capart,	P.	en	Jijé,	2010b:	20).		
El	 taller	 de	 Joseph,	 una	 vez	 instalada	 la	 familia	 en	 su	 residencia	 de	










Joseph	 servirá	 de	 inspiración	 y	 ejercerá	 una	 influencia	 directa	 sobre	 los	 ya	
mencionados	 Franquin,	 Morris,	Will	 y	 Paape,	 además	 de	 sobre	 Hubinon,	 Peyo	 y	
Roba,	 entre	 otros	 (Gaumer,	 1994:	 347).	 Pero	 también	 será	 un	 referente	 para	
artistas	de	renombre	como	Hermman,	Jean	Giraud	o	Jean-Michel	Charlier.	
Sirvan	 como	 conclusión	 de	 este	 punto	 las	 palabras	 de	 Franklin	 Dehousse	
refiriéndose	a	la	figura	de	Jijé	como	maestro	e	inspirador	de	los	grandes	artistas	de	
la	historieta	franco-belga:	
En	 tant	 qu’inspirateur	 de	 talents,	 il	 a	 joué	 un	 rôle	 essentiel	 dans	 la	 croissance	 de	 la	
bande	 dessinée	 d’expression	 française.	 Sa	 saisissante	 virtuosité,	 son	 esprit	 toujours	
curieux	 et	 sa	 constante	 ouverture	 en	 faisaient	 un	 maître	 exigeant	 mais	 toujours	
extraordinairement	 efficace.	 Il	 s’agissait	 d’un	 rôle	 difficile,	 et	 il	 l’a	 pourtant	 rempli	 de	










una	 forma	 muy	 transversal	 en	 aquel.	 Como	 veremos,	 dado	 que	 la	 trama	 de	 la	
historia	abordada	se	desarrolla	en	el	sur	de	Estados	Unidos	hacia	finales	del	siglo	
XIX,	los	textos	no	tienen	unas	características	definitorias	con	respecto	a	la	LO,	esto	
es,	 el	 francés.	 Nos	 ha	 parecido	 pertinente,	 sin	 embargo,	 introducir	 el	 contexto	
socio-histórico	y	cultural	en	el	que	se	desarrolla	la	carrera	artística	del	autor,	una	
circunstancia	 que	 influye	 en	 el	 tono	 y	 la	 textura30	 que	 presentan	 los	 álbumes	





dessinée,	 la	 Iglesia	 católica	 desempeñó	un	papel	 preponderante	 en	 el	 nacimiento	
del	 noveno	 arte	 en	 Bélgica.	 Las	 historias	 generales	 sobre	 el	 cómic	 subrayan	 a	
menudo	 esta	 cuestión,	 poniendo	 de	 manifiesto	 los	 estrechos	 vínculos	 que	 la	






30	 Según	 Hatim	 y	 Mason,	 «La	 textura	 es	 una	 de	 las	 características	 que	 definen	 a	 un	 texto	 y	 la	
propiedad	 gracias	 a	 la	 cual	 un	 texto	 resulta	 “consistente”,	 tanto	 de	 un	 punto	 de	 vista	 lingüístico	
como	conceptual»	(Hatim	y	Mason,	1995:	243).	
31	Por	clásica	entendemos	aquí	aquella	que	se	produjo	entre	las	décadas	de	1930	y	1950,	según	la	
denominación	 empleada	 por	 Philippe	 Delisle	 en	 Spirou,	 Tintin	 et	 Cie,	 une	 littérature	 catholique?:	




el	 uso	 histórico	 por	 parte	 de	 la	 Iglesia	 de	 la	 imagen	 con	 el	 fin	 de	 divulgar	 sus	
enseñanzas:		
Tout	au	long	de	son	histoire,	l’Église	n’a	pas	cessé	d’utiliser	l’image	pour	transmettre	son	
enseignement,	 notamment	 auprès	des	populations	non	 lettrées.	 La	bande	dessinée	 est	
un	moyen	d’expression	à	dominante	visuelle,	assez	facile	à	comprendre,	singulièrement	






tercios	 de	 los	 alumnos	 belgas	 de	 secundaria	 estaban	 inscritos	 en	 centros	 de	
enseñanza	católicos	(Tihon	en	Delisle,	2010:	24).	La	lista	de	autores	de	renombre	
que	cursaron	sus	estudios	en	este	tipo	de	instituciones	es	 larga:	Hergé,	Franquin,	
Jean-Michel	 Charlier,	 Mitacq	 o	 Peyo,	 pero	 por	 motivos	 de	 extensión	 y	 de	
pertinencia	 solo	haremos	especial	mención	al	 caso	de	 Joseph	Gillain.	En	1928	 se	
inscribe	 en	 la	 École	 des	 Métiers	 d'art	 Saint-Joseph	 de	 Maredsous,	 dirigida	 por	
benedictinos,	 cuya	 pretensión	 era	 formar	 a	 artesanos	 que	 pudieran	 dedicarse	 a	
confeccionar	objetos	religiosos.	Entre	los	catorce	y	 los	diecisiete	años,	además	de	
su	 formación	 escolar,	 recibe	 allí	 clases	 de	 orfebrería,	 dibujo	 e	 historia	 del	 arte	
(Capart,	P.	en	Jijé,	2010b:	5).	
La	 escolarización	 en	 estas	 instituciones	 viene	 a	 menudo	 asociada	 a	 la	
pertenencia	a	movimientos	 católicos	más	o	menos	especializados,	 tales	 como	 los	










No	 es	 sorprendente,	 por	 tanto,	 que	 los	 movimientos	 scout	 católicos	
desempeñaran	 un	 papel	 iniciador	 en	 las	 carreras	 de	 los	 artistas	 de	 historietas.	
Sirvan	como	ejemplo	Hergé,	cuya	primera	serie	ilustrada	ve	la	luz	en	Le	Boy	Scout,	
una	 revista	 de	 los	 Belgian	 Catholic	 Scouts;	 Peyo,	 que	 publica	 las	 aventuras	 del	
scout	 Puce	 en	 la	 revista	Mowgli	 o	 Franquin,	 que	 se	 sirve	 de	 la	 revista	Plein-Jeu,	
perteneciente	a	los	scouts	católicos	belgas.		
Aunque	 la	 vinculación	 de	 Jijé	 con	 estos	movimientos	 no	 es	 tan	 evidente,	 la	
relación	que	mantiene	con	 la	 Iglesia	es	considerable.	Su	 familia,	como	 la	mayoría	
de	 la	 población	 belga	 de	 la	 época,	 es	 católica.	 Dos	 de	 sus	 tres	 hermanos	 eran	
sacerdotes	y	dos	de	sus	cuatro	hermanas	formaban	parte	de	alguna	congregación	
(Capart,	P.	 en	 Jijé,	 2010b:	5).	Ya	de	adulto,	una	vez	 consolidada	 su	 carrera	 como	
artista	 de	 historietas,	 se	 hace	 patente	 el	 trasfondo	 de	 la	 formación	 religiosa	 que	












notable	 utilidad	 de	 algunas	 historietas	 de	 Gillain	 como	 herramienta	
evangelizadora:		
Avec	 la	 première	 version	de	Don	Bosco,	 Jijé	 a	 fondé,	 sans	 le	 vouloir,	 la	BD	 chrétienne.	
Parmi	les	mille	titres	de	BD	chrétiennes	que	nous	avons	répertoriées,	il	y	a	beaucoup	de	





Por	 su	 parte,	 los	 dos	 grandes	 semanarios	 belgas	 especializados	 en	 bande	
dessinée,	a	saber,	Spirou	y	Tintin,	no	eran	confesionales.	Sin	embargo,	nacieron	en	
entornos	 católicos	 (Deslisle,	 2010:	 35).	 Puesto	 que	 nuestro	 objeto	 de	 estudio	 se	
publicó	 entre	 sus	 páginas,	 nos	 interesa	 particularmente	 el	 caso	 del	 Journal	 de	
Spirou,	editado	por	Dupuis,	una	familia	que	al	igual	que	otras	muchas	procedentes	
de	la	burguesía	industrial	belga,	era	extremadamente	practicante.	Publicar	revistas	




Desde	 principios	 del	 siglo	 XX,	 en	 el	 ámbito	 francófono,	 las	 historietas	 se	
dirigían	casi	en	exclusiva	a	los	lectores	más	jóvenes,	por	lo	que	eran	consideradas	
como	una	forma	de	expresión	intrínsecamente	infantil.	Este	estatus,	como	veremos	
más	 adelante,	 será	modificado	 por	 los	 cambios	 sociales	 y	 culturales	 de	 los	 años	
sesenta	 (Capart,	 P.	 y	 Dejasse,	 E.	 en	 Jijé,	 2012a:	 13).	 Todas	 estas	 publicaciones,	
según	 la	 orientación	 ideológica	 del	 editor	 —ya	 sea	 católica,	 marxista	 o	 laica	
republicana—,	pretenden	transmitir	a	través	de	sus	héroes	un	modelo	de	rectitud:	
Les	héros	sont	des	modèles	à	suivre	qui,	selon	la	sensibilité	idéologique	de	l’éditeur,	sont	
de	grandes	 figures	de	 l’Histoire,	des	prêtres,	des	résistants	royalistes,	 communistes	ou	
gaullistes...	 Qu’elles	 soient	 d’obédience	 catholique	 (Cœurs	 vaillants,	 Spirou,	 Tintin),	
marxiste	(Vaillant)	ou	laïque	républicaine	(Coq	hardi),	ces	publications	ont	en	commun	
de	promouvoir	un	idéal	de	droiture	(Capart,	P.	y	Dejasse,	E.	en	Jijé,	2012a:	13).	












esfuerzo,	 el	 trabajo,	 la	 ayuda	 al	 prójimo	 y	 la	 generosidad.	 A	 pesar	 de	 que	 las	





referencias	 cristianas	 en	 las	 historietas	 la	 evolución	 del	 discurso	 de	 la	 propia	
Iglesia.	A	partir	del	Concilio	Vaticano	II	se	reduce	el	papel	didáctico	que	la	imagen	
pueda	desempeñar,	particularmente	en	lo	que	a	álbumes	destinados	a	la	catequesis	
se	 refiere.	 No	 obstante,	 el	mismo	 autor	 señala	 también	 el	 retroceso	 del	 impulso	
eclesiástico	que	se	produce	en	las	sociedades	belga	y	francesa	durante	la	década	de	
los	 sesenta	 y	 los	 setenta.	 Otro	 elemento	 determinante	 en	 este	 cambio	 es	 la	
aparición	 de	 una	 historieta	 francófona	 más	 «adulta»,	 que	 cuestiona	 los	 valores	
«tradicionales».	
En	 el	 marco	 de	 la	 reconstrucción	 moral	 de	 la	 posguerra,	 el	 parlamento	
francés	vota	en	1949	la	Loi	sur	les	publications	destinées	à	la	jeunesse32	(ley	sobre	
publicaciones	 destinadas	 a	 la	 juventud).	 La	 historieta	 se	 ve	 sometida	 al	 yugo	 de	
una	censura	que	no	aparenta	serlo.	Esta	ley	es,	a	partir	de	entonces,	una	amenaza	
constante	 para	 los	 editores,	 que	 intentan	 evitar	 estar	 en	 el	 punto	 de	mira	 de	 la	
Commission	de	Surveillance	des	Publications	pour	la	Jeunesse,	y	para	los	propios	
autores	 (Capart,	 P.	 y	Dejasse,	 E.	 en	 Jijé,	 2010a:	 16).	 El	 artículo	 1	 de	 dicha	 ley	 se	
refiere	a	aquellas	publicaciones	«périodiques	ou	non	qui,	par	 leur	caractère,	 leur	
présentation	 ou	 leur	 objet,	 apparaissent	 comme	 principalement	 destinées	 aux	
enfants	 et	 adolescents».	 Quedan	 excluidas	 «les	 publications	 officielles	 et	 les	
publications	scolaires	soumises	au	contrôle	du	ministre	de	l'éducation	nationale».	
En	 opinión	 de	 Wachsmann	 (1999:	 10),	 esta	 definición	 de	 las	 publicaciones	









El	 mismo	 autor	 cuestiona	 el	 afán	 moralizador	 de	 esta	 ley	 y	 señala	 la	 falta	 de	
precisión	de	los	conceptos	que	se	recogen	en	el	artículo	2	de	la	misma:		
Les	publications	 visées	 à	 l'article	 1er	ne	doivent	 comporter	 aucune	 illustration,	 aucun	
récit,	 aucune	 chronique,	 aucune	 rubrique,	 aucune	 insertion	 présentant	 sous	 un	 jour	
favorable	le	banditisme,	le	mensonge,	le	vol,	la	paresse,	la	lâcheté,	la	haine,	la	débauche	
ou	 tous	 actes	 qualifiés	 crimes	 ou	 délits	 ou	 de	 nature	 à	 démoraliser	 l'enfance	 ou	 la	
jeunesse,	ou	à	inspirer	ou	entretenir	des	préjugés	ethniques	ou	sexistes.	
Elles	ne	doivent	comporter	aucune	publicité	ou	annonce	pour	des	publications	de	nature	
à	démoraliser	 l'enfance	ou	 la	 jeunesse.	 (JORF.	Loi	n°	49-956	du	16	 juillet	1949	sur	 les	
publications	destinées	à	la	jeunesse.	JO	du	19	Juillet	1949,	p.	7006).	
Hasta	 finales	 de	 los	 años	 cincuenta,	 el	 mercado	 de	 la	 prensa	 infantil	 en	
Francia	 es	 particularmente	 floreciente.	 Los	 editores	 belgas,	 encabezados	 por	
Dupuis	 y	 Lombard,	 consideran	 este	 país	 como	 el	 destinatario	 natural	 de	 sus	
revistas	y	álbumes.	Pero	el	artículo	13	de	la	mencionada	ley	cambiará	tal	situación,	
puesto	que	estipula	que	la	importación	para	la	venta	o	la	distribución	gratuita	en	
Francia	 de	 las	 publicaciones	 extranjeras	 estarán	 sujetas	 a	 la	 autorización	 de	 la	
comisión.	 En	 opinión	 de	 Philippe	 Vandooren	 (2014:	 24),	 la	 finalidad	 de	 esta	
normativa	era	frenar	la	introducción,	tras	la	Segunda	Guerra	Mundial,	de	la	marea	
de	series	estadounidenses	del	género	horror	strips.		
En	 consecuencia,	 los	 editores	 belgas	 han	 de	 establecer	 una	 relación	 de	
dependencia	a	dicha	comisión,	adaptando	sus	productos	a	la	vigilancia	instaurada,	
que	 se	 extiende	 en	 especial	 desde	 las	 primeras	 medidas	 disciplinarias	 de	 1950	
hasta	 la	 transformación	 cultural	 propiciada	 por	 los	 acontecimientos	 que	 tienen	
lugar	 en	 Francia	 en	 1968.	 Stanislas	 Faure	 (1999:	 117)	 señala	 que,	 para	 las	
mencionadas	 editoriales,	 el	 artículo	 13	 supone	 un	 perjuicio	 y	 un	 freno	 para	 su	
actividad,	al	tiempo	que	se	pregunta	si	la	adaptación	que	aquellas	llevaban	a	cabo	
mediante	 la	práctica	 interna	de	una	escrupulosa	autocensura33,	previa	al	 criterio	
de	la	comisión,	era	suficiente	o	no.		
																																																								
33	 Conviene	 aclarar	 aquí	 la	 diferencia	 que	 existe	 con	 respecto	 al	 concepto	 de	 «autocensura»	 que	
aplican	 los	 dibujantes	 y	 guionistas,	 al	 respecto	 del	 cual	 sostiene	 Franquin	 (en	 Vandooren,	 2014:	









Spring,	 «Le	 Ranch	 de	 la	 malchance»,	 al	 respecto	 del	 cual	 la	 comisión	 indica	
simplemente	 que	 las	modificaciones	 realizadas	 a	 petición	 suya	 son	 insuficientes,	
dejando	la	puerta	abierta	a	un	cambio	de	postura	una	vez	hechas	las	correcciones	
pertinentes.	 Con	 el	 fin	 de	 evitar	 las	 sanciones,	 las	 dos	 editoriales	 que	 hemos	
destacado	 se	 adhieren	 en	 los	 años	 sesenta	 al	 organismo	 Europress	 Junior,	 que	
establece	 un	 código	 moral	 propio.	 Sin	 embargo,	 dichas	 editoriales	 ya	 venían	
imponiendo	 a	 sus	 autores	 cierta	 cautela,	 obligándoles	 a	modificar	 las	 historietas	
controvertidas	o	que	pudieran	ser	objeto	de	algún	tipo	de	observación.	Sirva	como	
ejemplo	 la	supresión	de	una	escena	de	La	route	de	Coronado,	 también	de	 la	serie	
Jerry	Spring,	en	 la	que	se	desarrolla	un	combate	con	cuchillos	(Faure,	1999:	124-
126).	








se	 adscribía	 la	 Commission	 de	 Surveillance),	 que	 desempeñaba	 un	 papel	 de	
consejero	oficioso	de	Dupuis	ante	la	comisión.	Este	daba	una	primera	opinión	que	
permitía	 corregir	 las	 maquetas	 si	 era	 necesario.	 Una	 vez	 la	 comisión	 emitía	 un	
dictamen	definitivo,	se	lanzaba	la	impresión	de	los	álbumes.	Aunque	existía	todavía	






considerablemente	 al	 evitar	 la	 retirada	 del	 mercado	 de	 las	 tiradas.	 Este	 mismo	
método	siguió	aplicándose	de	igual	manera	en	la	década	de	los	sesenta.	
Como	hemos	podido	ver,	los	editores	belgas	se	organizan	entre	ellos,	por	una	
parte	 y,	 por	 otra,	 implantan	 mecanismos	 de	 autocensura,	 de	 tal	 manera	 que	 el	
artículo	 13	 no	 suponga	 un	 freno	 para	 sus	 publicaciones	 en	 Francia.	
Progresivamente,	proponen	a	la	comisión	publicaciones	que	pudieran	sufrir	menos	
represalias.	En	la	práctica,	aunque	los	autores	y	editores	belgas	se	vieran	afectados	
en	 gran	 medida	 por	 esta	 norma,	 estadísticamente	 fueron	 más	 vigilados	 que	
acosados	o	 sancionados	por	 la	 comisión.	Las	publicaciones	belgas,	por	otro	 lado,	
según	el	artículo	2,	contaban	con	una	estética	atractiva	y	una	superioridad	moral	
mayor	que	la	de	las	producciones	italianas,	estadounidenses	e	incluso	francesas.	A	
parir	 de	 los	 años	 sesenta,	 las	 imposiciones	 del	 artículo	 13	 dejaron	 de	 ser	 una	
amenaza	puesto	que	en	buena	medida	eran	ya	aplicadas	por	 las	editoriales	en	el	






Si	 bien	 el	 cometido	 del	 primer	 apartado	 del	 presente	 capítulo	 era	
contextualizar	tanto	la	biografía	como	la	vasta	producción	bibliográfica	de	Joseph	
Gillain,	 procederemos	 ahora	 a	 describir	 nuestro	 objeto	de	 estudio,	 ubicado	 en	 la	
serie	 Jerry	 Spring34.	 Esta	 nace	 en	 el	 número	 829	 del	 Journal	 de	 Spirou	 con	 el	
nombre	de	Jerry	Spring	le	cowboy	el	3	de	marzo	de	1954	en	entregas	semanales	de	
4	páginas.	De	forma	ininterrumpida,	la	serie	fue	publicada	en	la	revista	hasta	que	
en	 1967	 Dupuis	 decide	 ponerle	 fin	 por	 cuestiones	 de	 rentabilidad	 (Capart,	 P.	 y	
Dejasse,	 E.	 en	 Jijé,	 2012a:	 9).	 En	 1974,	 tras	 un	 encuentro	 entre	 Jijé	 y	 Charles	
																																																								
34	Para	una	mejor	comprensión	de	 los	 conceptos	y	 las	denominaciones	que	emplearemos	en	esta	
descripción,	 remitimos	 en	 particular	 al	 capítulo	 4.2.	 Asimismo,	 en	 el	 capítulo	 2.1.4.	 se	 aborda	 la	
evolución	de	 las	publicaciones	de	bande	dessinée	en	el	ámbito	 franco-belga,	 lo	cual	nos	ayudará	a	





Dupuis,	 se	 reanuda	 hasta	 1977	 con	 el	 último	 episodio,	 «Le	 grand	 calumet»,	 el	
álbum	seleccionado	para	nuestro	estudio.	
Cada	 capítulo	 aparecido	 en	 las	 páginas	 del	 semanario	 era	 posteriormente	
publicado	por	Dupuis	en	álbum	—uno	de	 los	 formatos	característicos	del	ámbito	
franco-belga,	como	veremos	más	adelante—,	componiéndose	la	serie	de	un	total	de	
25	 álbumes.	Nos	 ha	 parecido	pertinente	 recoger	 los	 datos	 editoriales	 de	 la	 serie	
completa35.	 En	 la	 tabla	 que	 reproducimos	 a	 continuación	 aparecen	 los	 nombres	
con	 que	 se	 publicó	 en	 el	 Journal	 de	 Spirou	 cada	 capítulo	 (entre	 paréntesis	 el	 de	
cada	álbum,	si	es	distinto),	 la	autoría	(menos	de	 la	mitad	de	 los	episodios	vienen	
firmados	exclusivamente	por	 Jijé,	 el	 guion	del	 resto	 es	obra	de	otros	 autores),	 el	













































Jijé	 899	 919	 1955	
5	 La	passe	des	Indiens	 Jijé	 922	 943	 1955/1956	
6	 La	piste	du	Grand	Nord		 Jijé	 944	 955	 1956	
7	 L'or	du	vieux	Lender	 Goscinny-Jijé	 956	 965	 1956	
8	 Le	ranch	de	la	malchance		 Jijé	 973	 980	 1956/1957	
9	 Enquête	à	San	Juan		 Jijé	 981	 991	 1957	
10	 Le	testament	de	l'oncle	Tom		 Jijé	 992	 995	 1957	
11	 Les	trois	barbus	de	Sonoyta		 Acquaviva-Jijé	 1012	 1032	 1957/1958	
12	 Fort	Red	Stone		 Philip-Jijé	 1069	 1090	 1958/1959	
13	 Le	maître	de	la	Sierra		 Philip-Jijé	 1138	 1168	 1960	
14	 La	route	de	Coronado		 Gir-Jijé	 1192	 1213	 1961	
15	 El	Zopilote		 Jijé	 1252	 1273	 1962	
16	 Pancho,	hors	la	loi		 Jijé	 1290	 1311	 1963	
17	 Les	broncos	du	Montana		 Jijé	 1322	 1343	 1963/1964	
18	 Mon	ami	Red	Lover	 Jijé	 1365	 1377	 1964	
19	 Le	loup	solitaire	 Dubois-Jijé	 1382	 1390	 1964	
20	 Les	vengeurs	de	Sonora	 Jijé	 1417	 1438	 1965	
21	 J.	Spring	contre	K.K.K.	 Lob-Jijé	 1447	 1468	 1966	
22	 Le	duel		 Lob-Jijé	 1487	 1508	 1966/1967	
23	 L'or	de	personne		 Philip-Jijé	 1886	 1908	 1974	
24	 La	fille	du	canyon		 Philip-Jijé	 1980	 1999	 1976	
25	 Le	grand	calumet		 Philip-Jijé	 2043	 2061	 1977	
Tabla	1:	Publicación	de	la	serie	completa	en	el	Journal	de	Spirou	y	en	álbumes	
Entre	 1974	 y	 1975	 Dupuis	 publica	 en	 una	 colección	 titulada	 Collection	
spéciale	 grand	 format	 los	 cuatro	 primeros	 álbumes	 (en	 blanco	 y	 negro).	
Posteriormente,	 estos	 mismos	 álbumes	 serán	 reeditados	 en	 color	 entre	 1984	 y	








integrales	con	el	 título	secundario	L’intégrale	en	noir	et	blanc,	 en	 tapa	dura	y	sin	
color.	Esta	colección,	editada	una	vez	más	por	Dupuis	entre	2010	y	2012,	tiene	la	
particularidad	de	incorporar	abundante	información	—gran	parte	de	la	cual	nos	ha	
servido	 para	 abordar	 nuestro	 trabajo—	 sobre	 el	 autor,	 la	 serie	 y	 el	 contexto	
sociocultural	en	el	que	se	desarrolló	la	obra.	Cada	uno	de	los	volúmenes	integrales	
reúne,	 en	 su	 mayoría,	 cuatro	 álbumes.	 En	 la	 quinta	 y	 última	 entrega	 de	 esta	
colección	 (que	 recoge	 a	 su	 vez	 los	 álbumes	 publicados	 entre	 1966	 y	 1977)	 se	
encuentra	«Le	grand	calumet».	
A	 pesar	 de	 la	 trascendencia	 del	 legado	 de	 Joseph	 Gillain	 —ya	 lo	 hemos	





(1)	 respectivamente	 en	 los	 años	 1965,	 1979	 y	 1982.	 La	 editorial	 Ponent	 Mon	
decide	publicar	 la	 colección	 integral	 entre	 los	 años	2011	y	2014.	En	 la	 siguiente	




Volumen	 Dupuis	(FR)	 Ponent	Mon	(ES)	 Período	 Traductor/es	
1	 2010	 2011	 1954-1955	 Rodríguez,	F.	
2	 2010	 2011	 1955-1958	 Rodríguez,	F.	
3	 2011	 2012	 1958-1962	
Rodríguez,	F.	
España,	S.	
4	 2011	 2013	 1963-1965	
Rodríguez,	F.	
España,	S.	














de	 bande	 dessinée	 franco-belga	 referente	 en	 el	 género	 del	 western.	 Su	
particularidad	principal	reside	en	que,	al	contrario	que	otros	héroes	de	la	época,	el	







son	 parent	 cinématographique.	 Les	 grands	 quotidiens	 américains	 publient	 déjà	 des	
“comics”	relatant	la	conquête	du	Far	West	lorsque	les	premières	images	du	kinétoscope	
sont	 tournées.	 En	 revanche,	 l’arrivée	 du	 western	 dans	 la	 BD	 européenne	 est	 assez	
tardive	:	elle	date	des	années	30	(Álvarez,	2002:	65).	













méandres	 virtuels	 dans	 nos	 têtes,	 au	 cinéma,	 en	 littérature,	 en	 peinture	 ou	 en	 bande	
dessinée	(de	la	Croix,	2007:	7).	
Al	 igual	 que	 otros	 estudiosos,	 Alvarez	 (2002:	 66)	 distingue	 entre	 las	 dos	
corrientes	fundamentales	de	western	que	se	encuentran	en	la	bande	dessinée:	la	de	




razzisti	 contro	me	minoranze	pellerossa	 e	messicana,	 attestano	un	orientamento	




Jije	 (Joseph	 Gillain)	 took	 all	 the	 hallowed	 conventions	 of	 the	 traditional	 Western	 but	
twisted	them	subtly	into	an	allegory	of	life	and	death	whose	protagonists	are	the	darkly	
handsome	 Jerry	 Spring	 and	 his	 juvenile	 Mexican	 companion,	 the	 cheerful	 and	 more	
pragmatic	 Pancho.	 […]	 The	 action,	 as	 ritual	 as	 in	 a	 kabuki	 play,	 takes	 on	 an	 added	
dimension	 of	 meaning	 and	 myth	 as	 the	 hero	 and	 the	 villains	 square	 off	 in	 their	
appointed	roles	as	translucent	as	symbols;	while	the	crowds	of	by-standers,	 idlers	and	










37	 Sin	 entrar	 en	 valoraciones	 personales,	 hemos	 de	 decir	 que,	 como	 actantes	 del	 proceso	 de	












la	 serie,	 a	 saber:	 Jerry	 Spring	 (que	 le	 da	 nombre	 a	 la	 misma)	 y	 Pancho,	 su	
inseparable	 compañero	 de	 aventuras	mexicano.	 Ambos	 se	 conocen	 en	 el	 primer	
episodio,	 «Golden	Creek»,	 sentando	 las	 bases	de	una	 amistad	 incuestionable	que	
los	hará	recorrer	juntos	multitud	de	aventuras,	y	en	el	que	se	establecen	los	rasgos	
fundamentales	 de	 estos	 dos	 personajes.	 La	 mayor	 parte	 de	 las	 historias	 —
independientes,	 pero	 a	 veces	 conectadas	 entre	 sí	 por	 distintos	 mecanismos	 de	
intertextualidad—	 tienen	 lugar	 en	 los	 estados	 del	 sur	 de	 Estados	 Unidos	 y	 del	
norte	 de	México.	 La	 época	 en	 la	 que	 se	 desarrollan,	 sin	 poder	 determinarla	 con	
exactitud,	podría	situarse	en	torno	a	finales	del	siglo	XIX.	
Jerry	pertenece	al	cuerpo	de	los	US	Marshal	(United	States	Marshals	Service,	
una	 institución	 que	 se	 encarga	 de	 ejecutar	 las	 órdenes	 de	 las	 cortes	 federales).	
Representa	el	prototipo	de	vaquero:	valiente,	honesto,	a	veces	 frío,	pero	siempre	
con	unos	altos	valores	de	honor	y	en	constante	lucha	contra	al	mal,	transmitiendo	




un	 poco	 pendenciero	 y	 vividor,	 es	 leal	 y	 resolutivo.	 El	 tándem	 que	 constituyen	
ambos	personajes	 rompe	 con	 los	 cánones	 del	western	 de	 la	 época,	 caracterizado	
con	frecuencia	por	construir	sus	historias	en	torno	a	un	único	héroe	solitario.	
																																																																																																																																																																		





No	 nos	 parece	 de	 utilidad	 detenernos	 en	 la	 descripción	 del	 resto	 de	
personajes	 que	 aparecen	 en	 el	 episodio	 objeto	 de	 nuestro	 estudio;	 sin	 embargo,	
creemos	 que	 es	 pertinente	 al	 menos	 mencionarlos.	 A	 tal	 efecto,	 los	 hemos	
agrupado	 en	 categorías	 que	 nos	 ayudan	 a	 entender	 la	 importancia	 de	 ciertos	
rasgos	 lingüísticos	 recurrentes	 que	 serán	 estudiados	 con	 frecuencia	 en	 nuestro	
análisis	traductológico.		
Este	 capítulo	 es	 protagonizado,	 como	 todos	 lo	 demás,	 por	 Jerry	 y	 Pancho,	
pero	 prácticamente	 desde	 el	 principio	 aparece	 Klaus	 Von	 Rischönstein,	 que	 la	
población	mexicana	 local	 llama	 Don	 Claudio	 en	 un	 claro	 ejemplo	 de	 adaptación	




orden	 no	 de	 aparición	 sino	 de	 intervención	 (y	 que	 hemos	 denominado	
«secundarios»),	 le	siguen	la	tía	de	Klaus,	Leonie	Von	Rischönstein,	y	Mr.	Rodman,	
cuyo	verdadero	nombre	es	Terry	Ladd.	Los	demás	se	han	agrupado	en	otros	tres	
grupos:	 mexicanos,	 indios	 y	 «otros	 personajes».	 A	 continuación	 recogemos	 una	


































































Desde	 un	 punto	 de	 vista	 lingüístico,	 hemos	 de	 destacar	 la	 importancia	 que	
reviste	 el	 fenómeno	 de	 la	 alternancia	 de	 códigos,	 que	 desarrollaremos	
ampliamente	 en	 el	 capítulo	 5.	 Esta	 circunstancia	 se	 debe	 al	 desarrollo	 de	 la	
historia,	 que	 tiene	 lugar	 a	 ambos	 lados	 de	 la	 frontera	 entre	 Estados	 Unidos	 y	
México.	 De	 esto	 modo,	 los	 personajes	 introducen	 en	 sus	 intervenciones	 —
recordemos	 que	 el	 texto	 original	 está	 redactado	 en	 francés—	 términos	 con	
distintas	funciones	sintácticas	e	incluso	sintagmas	tanto	en	inglés	como	en	español,	











pero	 siempre	 dentro	 del	 respecto	 que	 Gillain	muestra	 en	 su	 obra	 y	 su	 concepto	
humanista	 de	 la	 justicia.	 No	 obstante,	 como	 veremos	 en	 distintos	 niveles	 de	





Jerry	 y	 Pancho	 se	 dirigen	 a	México,	 donde	 este	 último	 sueña	 con	 tener	 un	
rancho	 propio.	 A	 su	 paso	 por	 el	 último	 pueblo	 de	 territorio	 estadounidense,	 y	










carta.	 Pero	 los	 forajidos	 no	 tardan	 en	 volver,	 esta	 vez	 acompañados	 de	 una	
cuadrilla	 de	 obreros	 para	 continuar	 con	 el	 asedio.	 A	 partir	 de	 ese	 momento,	 el	
combate	 entre	 los	 tres	 personajes	 y	 la	 banda	 de	 Dos	 Dados	 se	 recrudece.	 Todo	
apunta	a	una	derrota	segura,	hasta	que	aparecen	los	indios	con	Mingo	a	la	cabeza,	






personajes	 ponen	 rumbo	 a	 Suiza.	 Al	 llegar	 a	 Nueva	 York	 con	 la	 intención	 de	
embarcar	hacia	Europa,	descubren	que	Leonie	Von	Rischönstein	se	encuentra	en	
territorio	estadounidense,	razón	por	la	que	han	de	abortar	su	viaje	y	dirigirse	hacia	
el	este	en	 tren.	Entretanto,	 la	 tía	de	Klaus,	acompañada	por	Mr.	Rodman	—cuyas	
intenciones	 empiezan	 a	 revelarse	 poco	 transparentes—,	 se	 desplaza	 en	 un	
carromato	 con	 un	 objeto	 voluminoso	 oculto	 bajo	 una	 lona.	 Los	 indios,	 que	
descubren	la	presencia	de	los	dos	viajeros,	intentan	hacer	negocios	con	ellos,	pero	





paradero	 de	 Leonie.	 El	 resultado	 es	 el	 contrario:	 son	 los	 indios	 quienes	 acaban	
exigiendo	 una	 explicación	 por	 lo	 ocurrido.	 Una	 vez	 aclarada	 la	 situación,	 son	
conscientes	del	peligro	que	corre	la	anciana	y	se	ponen	en	marcha.		
Leonie	 y	 Mr.	 Rodman	 llegan	 a	 la	 fonda	 de	 Gutiérrez,	 un	 antro	 en	 el	 que	
aquella	 toma	 consciencia	 de	 haber	 sido	 engañada	 por	 su	 acompañante.	 Los	 dos	
hombres	han	planeado	un	golpe	en	el	que	pretenden	robar	todas	las	pertenencias	
de	 la	 tía	de	Klaus	para	vendérselas	 a	Cuchillo,	 un	 forajido	que	acaba	negociando	
con	 Terry	 Ladd	 (el	 verdadero	 nombre	 de	 Ruddy	 Rodman)	 el	 lote	 completo	 por	














por	 parte	 de	 sus	 guerreros,	 sin	 los	 cuales	 no	 habrían	 corrido	 la	 misma	 suerte.	
Leonie	 les	 hace	 entrega	 de	 un	 objeto	 misterioso	 traído	 desde	 Suiza.	 Una	 vez	
desembalado,	todos	descubren	sorprendidos	un	cuerno	o	trompa	de	los	Alpes.	Este	
instrumento	de	viento	típicamente	suizo	acaba	siendo	utilizado	para	fumar	como	























del	 pasado	 siglo	 surge	 un	 movimiento	 que	 reivindica,	 recupera	 y	 comienza	 a	
catalogar	el	vasto	patrimonio	historietístico,	dando	lugar	a	sus	primeros	estudios,	
de	 los	 que	 se	 extrae	 una	 conclusión	 todavía	 vigente:	 se	 trata	 de	 un	 campo	más	
complejo	de	lo	que	cabe	suponer	en	un	principio.	Tanto	es	así	que	los	especialistas	
disienten	acerca	de	su	definición,	su	funcionamiento	y	su	origen.	
Antes	 de	 proseguir	 con	 la	 tarea	 de	 hallar	 una	 satisfactoria	 definición	 de	 la	
historieta,	 elaborada	 a	 partir	 de	 las	 distintas	 teorías	 que	 arrojan	 los	 estudiosos,	
queremos	 aclarar	 que	 no	 nos	 referiremos	 a	 aquella	 como	 «género»39	 o	
39	Según	el	Diccionario	de	la	lengua	española,	«género»	es	«En	las	artes,	sobre	todo	en	la	literatura,	




«subgénero».	 Peeters	 (2003:	 6)	 señala	 igualmente	 la	 frecuente	 amalgama	que	 se	
produce	 entre	 «género»	 y	 «medio»,	 siendo	 esta	 última	 denominación,	 a	 nuestro	
parecer,	más	pertinente	puesto	que	dota	a	 la	historieta	de	una	merecida	entidad	
propia.	Encontramos	un	ejemplo	de	esta	confusión	en	la	definición	del	lenguaje	del	




ámbitos	 académicos	 o	 desde	 las	 teorías	 literarias	 o	 de	 las	 artes,	 según	 la	 cual	 el	
cómic	y	el	humor	gráfico	serían	géneros	literarios	o	artísticos	antes	que	un	medio,	
y	define	este	último	del	siguiente	modo:	
Ámbito	 comunicacional	 en	 el	 que	 cierto	 tipo	 de	 expresión	 emite	 mensajes	 siguiendo	
unas	reglas	concretas	y	exclusivas,	como	ocurre	con	la	historieta.	
Desde	 una	 perspectiva	 tipológica,	 el	 medio	 constituye	 una	 categoría	 de	 la	 historieta,	
como	producto	que	es	de	la	cultura,	y	que	se	sitúa	aparte	de	arte	y	antes,	por	supuesto,	
que	género	(Barrero,	2015:	229).	
En	Apocalípticos	 e	 integrados,	 Umberto	 Eco	 (1988:	 153-159)	 establece	 que	
los	 distintos	 elementos	 iconográficos	 se	 componen	 de	 una	 amplia	 gama	 de	
convenciones,	 constituyendo	 un	 verdadero	 repertorio	 simbólico,	 lo	 cual	 permite	
hablar	 de	 una	 semántica	 del	 cómic.	 Esta	 presenta,	 según	 Eco,	 un	 elemento	
fundamental,	 el	 signo	 convencional	de	 la	 «nubecilla»41.	Asimismo,	 afirma	que	 los	
elementos	 semánticos	 se	 componen	 de	 una	 gramática	 del	 encuadre	 y	 que	 la	
relación	de	los	sucesivos	encuadres	muestra	la	existencia	de	una	sintaxis	específica	









41	 Entrecomillado	 por	 el	 autor,	 que	 aclara	 entre	 paréntesis	 la	 equivalencia	 de	 este	 término	 con	




o de	 una	 serie	 de	 «leyes	 de	 montaje».	 Por	 otra	 parte,	 los	 diversos	 elementos
formales	 determinan	 la	 naturaleza	 de	 la	 trama,	 así	 como	 una	 «tipología
caracterológica	 bien	 definida	 y	 fundada	 en	 estereotipos	 precisos»,	 para	 acabar
afirmando	 que	 es	 posible	 establecer	 una	 «declaración	 ideológica»	 relativa	 al
universo	de	valores.
Por	su	parte,	Román	Gubern	(1972:	35)	establece	 la	siguiente	definición	de	
los	 cómics:	 «Estructura	 narrativa	 formada	 por	 la	 secuencia	 progresiva	 de	
pictogramas,	 en	 los	 cuales	 pueden	 integrarse	 elementos	 de	 escritura	 fonética».	
Esta	 definición	 se	 constituye,	 según	 Gubern	 (1972:	 107)	 por	 la	 «estructura	
narrativa»,	 que	 presupone	 necesariamente	 la	 secuencia	 o	 discurso	 sintagmático,	
aunque	 matiza	 que	 no	 toda	 secuencia	 es	 necesariamente	 narrativa	 puesto	 que	
puede	 ser	 descriptiva.	 A	 su	 vez,	 dicha	 estructura	 narrativa	 puede	 estar	 formada	
por	la	concatenación	de	palabras	(lenguaje	oral	o	escrito)	o	de	gestos,	pero	el	autor	
aclara	 que	 en	 el	 caso	 de	 los	 cómics	 aquella	 se	 compone	 de	 «pictogramas»42,	
concepto	al	que	dedicaremos	su	merecida	atención	más	adelante.	La	última	parte	
de	la	definición	alude	a	la	«escritura	fonética»	que,	si	existe,	ha	de	estar	integrada	
en	el	 pictograma	pero	no	yuxtapuesta.	 Si	 bien	 la	 escritura	 fonética	 constituye	 su	
componente	 literaria,	 no	 reviste	 necesariamente	 el	 discurso	 lingüísticamente	
organizado,	 como	 demuestra	 la	 presencia	 de	 onomatopeyas	 y	 de	 sonidos	
inarticulados	(Gubern,	1972:	108).	
Milagros	Arizmendi	establece	una	breve	definición	del	cómic	según	la	cual:	
Es	 una	 expresión	 figurativa,	 una	 narrativa	 en	 imágenes	 que	 logra	 una	 perfecta	
compenetración	(e	interrelación)	de	palabra	y	dibujo	gracias,	fundamentalmente,	a	dos	
convenciones:	 la	 viñeta	 (que	 distingue	 la	 continuidad	 del	 relato	 en	 el	 tiempo	 y	 el	
espacio)	y	el	globo	(que	encierra	el	texto	y	delimita	al	protagonista)	(Arizmendi,	1975:	7).	
Aunque	a	 lo	 largo	de	su	obra	El	comic,	Arizmendi	explica	 las	características	
que,	 a	 su	parecer,	 presenta	 el	medio,	 entendemos	que	 se	 trata	de	una	definición	








definitiva,	 la	 viñeta,	 el	 globo,	 la	 onomatopeya,	 el	 gesto...	 se	 conjugan	 para	
constituir,	 como	 elementos	 pertinentes,	 el	 código	 del	 comic»	 (Arizmendi,	 1975:	
36).	 A	 esta	 afirmación	 añade	 que	 los	 mencionados	 elementos	 no	 tienen	
necesariamente	un	carácter	estático.	
En	su	obra	El	cómic	y	el	arte	secuencial	(aparecida	por	primera	vez	en	1992),	
el	 autor	 norteamericano	Will	 Eisner,	 que	 además	 de	 realizar	 historietas,	 teoriza	






«la	 concepción	 de	 una	 idea,	 la	 disposición	 de	 los	 elementos	 gráficos,	 la	
construcción	 de	 la	 secuencia	 de	 dicha	 narración	 y	 la	 composición	 de	 diálogos»	
(Eisner,	 2002:	 124).	 Las	 funciones	 de	 escritura	 y	 dibujo	 se	 encuentran	
irrevocablemente	 entrelazadas,	 alcanzando	 en	 el	 «arte	 secuencial»	 el	 acto	 de	
tramar	un	tejido.		
Benoît	Peeters	plantea	un	enfoque	abierto	y	diverso	en	Lire	la	bande	dessinée,	
donde	 afirma	 que	 «l’analyse	 des	 spécificités	 de	 la	 case	 et	 de	 la	 planche,	 loin	 de	
restreindre	 la	 lecture,	peut	 considérablement	 l’élargir»,	para	acabar	 concluyendo	
las	ventajas	de	tal	análisis	sobre	la	historieta:	
Creusant	 davantage	 sa	 propre	 définition,	 elle	 [la	 bande	 dessinée]	 mettrait	 au	 jour	 de	
nouveaux	 territoires	;	 explorant	 ses	 particularités,	 elle	 échapperait	 au	 ressassement	
dans	lequel	il	lui	arrive	de	s’enfermer	(Peeters,	2003:	13).	
Por	 su	parte,	Thierry	Groensteen,	 eminente	estudioso	 francés	 consagrado	a	
los	más	 diversos	 aspectos	 sobre	 la	 historieta,	 afirma	 en	 su	 obra	 (fundamental,	 a	
nuestro	parecer)	Système	de	 la	 bande	dessinée	 que	 las	definiciones	que	aparecen	
tanto	 en	 diccionarios	 y	 enciclopedias	 como	 en	 obras	 especializadas	 resultan	




enfoques	 semióticos,	 en	 opinión	 de	 Groensteen	 suponen	 un	 freno	 para	 la	
comprensión	real	del	medio.	La	primera	de	ellas	es	que	el	estudio	de	la	historieta,	
como	 la	 de	 cualquier	 otro	 sistema	 semiótico,	 debería	 poder	 descomponerse	 en	
unidades	 elementales.	 La	 segunda	 es	 que	 la	 historieta	 es	 «esencialmente»	 una	
mezcla	entre	texto	e	imagen,	una	combinación	específica	de	códigos	lingüísticos	y	
visuales,	 un	 punto	 de	 encuentro	 entre	 «dos	 formas	 de	 expresión»	 (Groensteen,	
1999:	3).	
Además	 de	 realizar	 un	 pormenorizado	 recorrido	 por	 las	 principales	
definiciones	aportadas	hasta	la	fecha	de	publicación	de	la	obra	mencionada,	entre	
otros	 autores,	 por	 Kunzle,	 Blackbeard,	 Roux,	 o	 Couperie,	 Groensteen	 sienta	 las	
bases	de	un	concepto	a	todas	luces	revolucionario	en	la	materia,	el	de	«sistema»:	




qui	 permette	 de	 l’explorer	 dans	 sa	 totalité	 et	 d’en	 faire	 apparaître	 la	 cohérence.	





es	 el	 concepto	 de	 solidarité	 iconique,	 que	 Groensteen	 establece	 como	 único	
fundamento	 ontológico	 de	 aquella	 según	 el	 cual	 un	 conjunto	 de	 imágenes	
solidarias	se	relacionan.	Así	pues,	el	denominador	común	y	el	elemento	central	de	
cualquier	 historieta,	 de	 orden	 fundacional,	 es	 la	 «solidaridad	 icónica».	 Son	
imágenes	 solidarias	 aquellas	 que,	 participando	 de	 una	 continuidad,	 presentan	 la	
doble	 característica	 de	 estar	 separadas	 y	 de	 influirse	 plástica	 y	 semánticamente	
por	 el	 propio	 hecho	 de	 su	 coexistencia	 presencial	 (Groensteen,	 1999:	 21).	 Sin	
embargo,	 en	 otro	 trabajo	 posterior,	 La	 bande	 dessinée,	 mode	 d’emploi,	 el	 autor	
reconoce	 que	 la	 solidaridad	 icónica	 no	 permite	 por	 sí	 misma	 articular	 una	




discriminar	 entre	 todos	 los	 objetos	 que	 puedan	 ser	 sometidos	 a	 estudio	
(Groensteen,	2015:	116).		
Asimismo,	 la	 contribución	del	 teórico	Manuel	Barrero	en	 la	definición	de	 la	
historieta	 nos	 parece	 de	 suma	 importancia,	 puesto	 que	 su	 carácter	 sintético	 e	
integrador	hace	de	ella	una	buena	forma	de	concluir	este	apartado	consagrado	a	la	
definición	del	medio:	
Narraciones	 dibujadas	 con	 imágenes	 fijas,	 e	 impresas	 para	 su	 difusión	 múltiple,	 que	
contienen	 elementos	 verboicónicos	 articulados	 entre	 sí	 con	 el	 propósito	 de	 emitir	 un	
relato	autónomo	(Barrero,	2011:	15).	
El	 autor	 matiza	 que	 la	 impresión	 y,	 especialmente,	 la	 difusión,	 son	
condiciones	necesarias	para	admitir	 la	existencia	de	este	medio,	si	bien	no	lo	son	









Ya	 hemos	mencionado	 que	 el	medio	 que	 nos	 ocupa	 puede	 recibir	 distintas	
denominaciones.	 Decíamos	 también	 que	 haríamos	 uso	 de	 algunas	 de	 ellas	
dependiendo	 de	 los	 distintos	 conceptos	 que	 fuéramos	 abordando	 con	 la	 mayor	




la	 lengua	 española	 (DRAE)	 del	 término	 «cómic»:	 «(Del	 ingl.	 comic).	 1.	m.	 Serie	 o	




Diccionario	 Panhispánico	 de	 Dudas	 (DPD):	 «Voz	 tomada	 del	 inglés	 comic,	
“secuencia	 de	 viñetas	 con	 desarrollo	 narrativo”	 y,	 más	 frecuentemente,	 “libro	 o	
revista	 que	 contiene	 esas	 viñetas”.	 Su	 plural	 es	 cómics	 […].	 En	 español,	 ambas	






Esta	 labor	 de	 distinción	 corresponde	 a	 los	 estudiosos	 en	 la	 materia	 como	
Barrero,	que	define	cómic	de	la	siguiente	forma:	
Anglicismo	para	historieta	y,	también,	para	tebeo.	
Voz	muy	 aceptada	 y	 extendida	 internacionalmente,	 derivada	del	 término	 inglés	comic,	
que	 tiene	carácter	polisémico	y	de	sinécdoque	por	cuanto	alude	 tanto	a	 la	publicación	
que	contiene	historietas	como	al	medio	en	sí	y	a	cada	historieta	(Barrero,	2015:	75).	
Según	 el	 autor,	 el	 origen	 de	 esta	 voz	 se	 remonta	 a	 las	 publicaciones	 con	











actualizado	 en	 2016]	 Disponible	 en:	 http://www.rae.es/recursos/diccionarios/dpd	 [fecha	 de	
consulta:	27	de	enero	de	2016].		
45	La	voz	«cómic»,	 con	 tilde,	 es	 introducida	en	el	DRAE	en	su	vigésima	primera	edición,	de	1992.	
Hasta	entonces,	se	había	integrado	al	discurso	en	español	con	o	sin	cursiva	o	entrecomillada,	pero	






diferenciar	 las	 historietas	 tradicionales	 españolas	 asociadas	 a	 la	 infancia	 de	 los	
tebeos	 más	 actuales,	 concebidos	 estos	 como	 publicaciones	 par	 un	 público	 más	
culto.	
Rubén	Varillas	(2013:	9)	sostiene	que	la	palabra	«cómic»,	además	de	aludir	a	










en	 sus	 trabajos	 precedentes:	 «Narración	mediante	 imágenes	 fijas	 con	 elementos	
verboicónicos	articulados	para	emitir	un	relato	autónomo».	El	autor	sostiene	que	
si	 bien	 el	 término	 historieta	 presenta	 un	 marcado	 carácter	 polisémico,	 fue	
empleado	por	autores,	directores	de	revistas	y	editores	españoles	para	referirse	a	
las	obras	del	medio	y	para	describir	sus	publicaciones	hasta	que,	en	la	década	de	
los	 cuarenta	 del	 siglo	 XX,	 se	 empezó	 a	 denominarla	 familiarmente	 «tebeo»	
(«comic»	a	partir	de	 los	 sesenta).	Barrero	 (2015:	171)	matiza	que	este	 concepto	




Con	 respecto	 al	 término	 «tebeo»,	 que	 queda	 recogido	 en	 el	 DPD	 como	
sinónimo	 de	 «cómic»,	 diremos	 que	 tiene	 un	 valor	 más	 restringido,	 según	 se	
desprende	 de	 la	 definición	 del	 DRAE:	 «1.	m.	 Revista	 infantil	 de	 historietas	 cuyo	
																																																								


















[…]	 se	 aparta	 de	 las	 anteriores	 revistas	 para	 niños,	 en	 las	 que	 la	 intención	 formativa	
superaba	a	la	recreativa,	y	también	de	la	simple	revista	de	humor,	dirigida	a	un	público	
indiscriminado.	De	hecho,	 se	 trataba	de	 recoger	una	 idea	que	 estaba	en	el	 ambiente	y	
aplicarla	al	público	 infantil:	 la	creación	de	una	prensa	totalmente	descomprometida	de	
vínculos	de	partidos	y	de	grupos	de	presión	y	desprovista	de	intenciones	pedagógicas	e	
ideológicas,	 una	 prensa	 estrictamente	 recreativa	 cuyo	 motor	 fuera	 exclusivamente	 el	
interés	económico	de	la	empresa	editorial	(Martín,	1978:	60).	
Compartimos	 con	 Nuria	 Ponce	 (2009:	 101)	 la	 necesidad	 de	 revisar	 la	
definición	que	ofrece	el	DRAE	del	 término	«tebeo».	Si	bien	es	 cierto	que	muchos	
hispanohablantes	 lo	 relacionan	 con	 historietas	 infantiles,	 no	 es	 infrecuente	 que	
tanto	 lectores	 como	 especialistas	 en	 la	 materia	 se	 refieran	 a	 publicaciones	
destinadas	a	un	amplio	abanico	de	 lectores.	Sin	embargo,	no	entraremos	aquí	en	
los	matices	que	recoge	Barrero	(2015:	361)	acerca	del	porcentaje	de	historieta	que	
debe	 tener	 una	publicación	para	 que	 se	 considere	 tebeo	 en	 lugar	 de	publicación	
con	historietas.	
																																																								





Para	 nuestros	 propósitos	 emplearemos	 indistintamente	 los	 términos	
«cómic»,	 «historieta»	o	bande	dessinée	 (expresión	 sobre	 la	 que	nos	detendremos	
más	 adelante),	 siempre	 con	 el	 rigor	 que	 corresponda	 a	 los	 conceptos	 que	 se	
aborden.	Nos	parece	interesante,	sin	embargo,	la	reflexión	que	hace	Daniel	Castillo	
al	respecto	del	uso	de	las	denominaciones	que	hemos	acotado	hasta	aquí:	
El	 término	 tebeo	 queda	 normalmente	 para	 referirse	 a	 los	 ejemplares	 completos,	
mientras	que	los	otros	términos	se	pueden	emplear	para	designar	el	arte	o	medio	desde	
una	perspectiva	general.	Cómic	parece	ser	el	más	polivalente	de	los	términos,	ya	que	se	
puede	utilizar	 en	 todas	 las	 situaciones:	 para	 indicar	 el	medio,	 la	 obra	 y	 la	 publicación	
como	producto.	La	historieta	sería	sólo	el	medio	y	la	obra	como	tal,	pero	una	publicación	





confusión	 que	 parece	 conllevar	 el	 empleo	 del	 término	 «novela	 gráfica»,	 que	
Barrero	define	de	este	modo:	
Denominación	para	designar	obras	a	modo	de	relatos	ilustrados,	historietas	primitivas,	
historietas	 que	 adaptan	 obras	 literarias	 y,	 también,	 etiqueta	 editorial	 aplicada	 a	 los	
libros	 de	 historietas	 o	 sobre	 obras	 de	 cómic	 con	 elevadas	 aspiraciones	 artísticas	
(Barrero,	2015:	256).	
Varillas	recoge	el	vivo	debate	que	suscita	la	cuestión	«por	la	importancia	que	
su	 consolidación	 tiene	 en	 el	 apogeo	 creativo	 y	 editorial	 del	 cómic	
contemporáneo»»,	 y	 realiza	 un	 riguroso	 recorrido	 por	 el	 origen	 del	 término,	
aportando	la	siguiente	definición:	
Definiríamos	 una	 “novela	 gráfica”	 como	 un	 cómic	 que	 desarrolla	 una	 historia	 lo	
suficientemente	 extensa	 como	 para	 requerir	 del	 mismo	 formato	 editorial	 que	 una	








sin	 embargo,	 su	 empleo	 se	 ha	 debido	 a	 la	 traducción	 literal	 de	 graphic-novel,	
denominación	 creada	 por	 los	 editores	 estadounidenses	 de	 los	 años	 ochenta	 y	
noventa	 como	 sinónimo	 de	 «tebeo	 encuadernado	 como	 libro»	 (Barrero,	 2015:	
257).		
Varillas,	 asimismo,	destaca	 la	 relevancia	que	 la	 figura	del	dibujante	escocés	
Eddie	 Campbell	 ha	 tenido	 en	 la	 interpretación	 del	 concepto48	 novela	 gráfica,	
desarrollando	 un	 decálogo	 que	 «se	 considera	 la	 base	 y	 el	 punto	 de	 partida	 para	
muchas	de	 las	posiciones	 teóricas	que	atribuyen	a	 la	novela	gráfica	una	cualidad	
genérica,	modal	 o	 ciertas	marcas	 de	 escuela	 estilísticas»	 (Varillas,	 2014:	 22).	 Sin	
embargo,	 reconoce	 que	 el	 ideario	 de	 Campbell	 presenta	 cierta	 indefinición	
argumental.	Por	motivos	de	extensión,	concluiremos	con	 las	palabras	de	Barrero,	




evolución	 histórica,	 una	 equívoca	 interpretación	 de	 sus	 cualidades	 narratológicas	 que	
puede	 aportar	 beneficios	 a	 corto	 plazo	 en	 el	 seno	 de	 la	 industria	 pero	 perjudicar	 al	
medio	y	a	su	concepción	a	la	larga	(Barrero,	2008:	1).	
2.2.	¿Literatura,	paraliteratura	o	modelo	híbrido	con	entidad	propia?	
Al	 margen	 del	 debate	 sobre	 el	 nacimiento	 del	 cómic	 como	 medio	 de	















literatura	 estándar»,	 se	 han	 utilizado	 expresiones	 como	 «literatura	 popular	 o	
trivial»,	calificando	así	a	los	cómics	como	«subliteratura»	o	«infraliteratura».	En	la	
misma	 línea	 argumental,	 Carmen	 Valero	 (2000:	 76)	 recoge	 la	 apelación	 de	
«literatura	 marginal»	 que	 los	 círculos	 académicos	 de	 las	 letras	 hispanas	 le	 han	
dado	 a	 los	 cómics	 (para	 niños	 o	 adultos),	 en	 la	 que	 se	 incluiría	 igualmente	 la	
literatura	 infantil	 y	 juvenil.	 Sin	 embargo,	 reconoce	 que	 se	 ha	 producido	 un	
progresivo	 cambio	 de	 actitud	desde	posiciones	 en	 las	 que	 se	 consideraban	 estas	
manifestaciones	 como	 «subliteratura	 perniciosa»	 para	 llegar	 a	 convertirse	 en	




idóneo	 para	 todo	 tipo	 de	 intercambios.	 Así,	 lo	 relaciona	 con	 el	 teatro,	 el	 cine,	 la	
pintura	 y	 la	 literatura,	 estableciendo	 con	 esta	 última	 un	 vínculo	 que	 puede	






Por	 su	 parte,	 Ignacio	 Vidal-Folch	 y	 Ramón	 de	 España	 en	 El	 canon	 de	 los	
cómics	 se	muestran	 categóricos	 al	 respecto	 del	 carácter	 eminentemente	 literario	
de	 la	 historieta,	 llegando	 a	 asegurar	 que	 se	 trata	 de	 una	 «subcorriente	 de	 la	
literatura	popular»:	
Los	 cómics	 no	 son,	 como	 a	 veces	 descarriadamente	 se	 ha	 pensado,	 un	 medio	 de	
experimentación	 gráfica,	 un	 soporte	 para	 el	 virtuosismo	 gráfico,	 ni	 mucho	 menos	 un	
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noveno	 arte	 tendente	 a	 descifrar	 lo	 inefable,	 sino	 una	 subcorriente	 de	 la	 literatura	
popular	que	emplea	el	dibujo	como	parte	de	su	lenguaje	[…]	En	suma:	la	historieta	es	un	
medio	de	expresión	que	se	 funda	en	el	guión,	en	el	 relato,	y	por	consiguiente	es,	en	 lo	
fundamental,	narrativa	escrita	(Vidal-Folch	y	de	España,	1996:	10).		
Al	 hilo	 de	 la	 mención	 a	 la	 literatura	 popular	 que	 hacen	 estos	 autores,	
queremos	 señalar	 nuevamente	 la	 obra	 de	 Eco	 Apocalípticos	 e	 integrados,	 entre	
cuyas	páginas	se	encuentran	uno	de	los	primeros	estudios	sobre	el	cómic,	aunque	
no	 se	 centra	 en	 este	 medio,	 sino	 en	 diversas	 manifestaciones	 de	 la	 cultura	 de	
masas.	El	autor	no	duda	en	sentenciar	que:	
La	conclusión	que	se	desprende	[...]	es	 la	existencia	de	un	“género	literario”	autónomo,	
dotado	 de	 elementos	 estructurales	 propios,	 de	 una	 técnica	 comunicativa	 original,	
fundada	en	 la	existencia	de	un	código	compartido	por	 los	 lectores	y	al	cual	el	autor	se	
remite	 para	 articular,	 según	 leyes	 informativas	 inéditas,	 un	 mensaje	 que	 se	 dirige	
simultáneamente	a	la	inteligencia,	la	imaginación	y	el	gusto	de	los	propios	lectores	(Eco,	
1988:	159).	
Gubern	 (1972:	 83)	 atribuye	 a	 los	 cómics	 su	 condición	 de	 «medio	 de	
comunicación	 de	 masas»	 y	 sostiene	 que,	 dado	 el	 carácter	 icónico-literario	 de	
aquellos,	 «aparecen	 relacionados	 de	 alguna	 manera	 con	 el	 teatro,	 la	 novela,	 la	





Will	 Eisner	 retoma	 el	 trabajo	 teórico	 con	 la	 publicación	 en	 1996	 de	 La	
narración	gráfica.	De	una	forma	complementaria	al	entramado	que	supone	el	arte	
secuencial,	 que	 había	 desarrollado	 con	 anterioridad,	 amplía	 el	 alcance	 de	 sus	
postulados	poniendo	de	manifiesto	el	carácter	literario	que	presenta	el	cómic:	
Pese	 a	 la	 omnipresencia	 y	 visibilidad	 del	 dibujo,	 estoy	 convencido	 de	 que	 la	 parte	
fundamental	 del	 cómic	 es	 la	 historia.	 No	 sólo	 es	 el	 marco	 intelectual	 que	 sostiene	 al	








las	 funciones	 de	 «lo	 escrito»	 porque	 la	 palabra	 en	 el	 caso	 de	 la	 historieta,	 a	 su	
parecer,	está	más	cerca	de	la	palabra	en	el	cine	que	del	texto	literario.	
Alberto	Barrera	y	Vidal	(1995:	483)	explica	las	connotaciones	negativas	que	
sugieren	 denominaciones	 referidas	 al	 cómic	 tales	 como	 «literatura	 trivial»,	
«subliteratura»	o	 «infraliteratura»,	 apuntando	 asimismo	 la	 valoración	peyorativa	
que	 supone	 el	 concepto	 de	 «literatura	 de	 masas»	 frente	 a	 una	 «literatura	 de	
carácter	elitista».	 Sin	bien	no	 fundamenta	con	precisión	el	origen	del	 término	de	
nuevo	 cuño	«paraliteratura»,	 lo	propone	 como	alternativa	para	evitar	problemas	
de	valoración	estética	 sobre	 la	historieta.	Asimismo,	atribuye	 tal	denominación	a	
«destacados	 especialistas	del	 tema»,	 afirmando	que,	 a	 diferencia	de	 los	 términos	
citados	más	arriba,	sigue	siendo	objetivo	y	no	encierra	ninguna	valoración	negativa	
del	objeto	que	designa	(Barrera	y	Vidal,	1995:	484).	Solo	deja	entrever	que,	al	lado	
de	 una	 literatura	 tradicional	 sometida	 a	 determinados	 cánones	 y	 como	 tal	
reconocida	por	las	instituciones	responsables	de	los	sectores	culturales,	existe	una	
producción	 paralela	 que	 no	 obedece	 a	 las	 mismas	 leyes.	 Cabe	 recordar	 que	 la	
paraliteratura	 comparte	 con	 la	 literatura	 consagrada	 una	 serie	 de	 rasgos	
esenciales.	Por	consiguiente,	también	podríamos	calificarla	de	literatura.	




lo	 son	 las	 canciones	 o	 el	 teatro,	 pero	 reconoce	 que	 son	 formas	 de	 expresión	
artística	que	«coquetean»	con	la	 literatura	y	que,	«según	la	 importancia	que	se	 le	
otorgue	al	 texto,	que	es	uno	de	sus	componentes,	a	veces	se	 llegará	a	concebir	el	
aspecto	literario	como	el	que	domina».	Sin	embargo,	concede	una	mayor	relevancia	







o se	 queda	 fuera	 de	 ella)	 y	 común	 (producto	 de	 gran	 consumo)	 a	 pertenecer	 al
«espacio	 calificado	 como	 literatura».	 De	 este	 modo,	 la	 historieta	 alcanza	 el
reconocimiento	de	literatura	en	mayúsculas,	y	le	atribuye	una	legitimación	cultural
que	 le	 corresponde	 por	 derecho	 en	 la	 sociedad	 y	 las	 instituciones,	 sentenciando
que:
[…]	la	bande	dessinée,	comme	les	autres	pratiques	“culturelles”	ou	“artistiques”,	met	en	
jeu	 un	 certain	 nombre	 de	 codes	 (techniques/culturels)	 dont	 la	 maîtrise	 constitue	 un	
enjeu	individuel	et	social,	un	enjeu	d’autant	plus	intéressant	que	ces	codes	sont	plus	ou	
moins	valorisés,	plus	ou	moins	haut	placés	dans	la	hiérarchie	de	la	légitimité	et,	dès	lors,	
à	un	 certain	niveau,	 ils	donnent	 lieu	à	diverses	 formes	d’apprentissage	et	d’évaluation	





un	 género	menor	 o	mayor,	 sino	 poner	 de	manifiesto	 ciertas	 características	muy	
originales	del	medio,	algunas	de	las	cuales	son	específicas.	Volviendo,	una	vez	más,	
a	 los	postulados	 fundacionales	de	Töpffer,	 Janin	 sugiere	 la	naturaleza	híbrida	del	
cómic,	en	la	que	se	unen	texto	e	imagen,	aunque	sin	llegar	a	ser	una	«simple	suma	
de	 las	 dos».	 Así	 pues,	 texto	 e	 imagen	 se	 combinan	 en	 un	 resultado	 original	 que	
funda	un	«nuevo	género	narrativo»	(Janin,	2000:	18).	
Para	 concluir	 esta	 reflexión	 acerca	 del	 reconocimiento	 o	 no	 como	 forma	
literaria	de	la	historieta,	nos	remitiremos	a	las	palabras	de	Groensteen	(2007:	8),	
quien	sostiene	que	no	se	ha	alcanzado	tal	legitimación.	Según	el	autor,	las	razones	
que	 llevan	 a	 este	 relativo	 ostracismo	 cultural	 al	 que	 se	 ve	 sometida	 aquella	 son	










Ya	 hemos	 señalado	 que	 los	 primeros	 estudios	 sobre	 la	 historieta	 que	 se	
llevaron	 a	 cabo	 en	 España,	 a	 pesar	 del	 innegable	 reconocimiento	 que	 merecen,	
carecían	 del	 rigor	 y	 del	 fundamento	 suficientes	 para	 arrojar	 unos	 resultados	
concluyentes.	 Buscando	 sus	 orígenes,	 Arizmendi	 (1975:	 7)	 sentencia	 que	 el	
nacimiento	del	cómic,	como	si	de	un	hecho	sin	antecedentes	se	tratara,	tuvo	lugar	
en	 1895	 entre	 las	 páginas	 del	 diario	 norteamericano	World49	 con	 el	 personaje	
Yellow	Kid.	 Esta	 tesis	 fue	 defendida	por	numerosos	 autores	hasta	prácticamente	
los	 años	 noventa	 del	 siglo	 XX.	 Arizmendi	 reconoce	 la	 válida	 aportación	 del	
historietista	Wilhelm	 Busch	 en	 el	 diario	 Fliegende	 Blätter,	 pero	 no	 atribuye	 a	 la	
creación	de	sus	personajes	Max	y	Moritz,	de	1859,	las	características	esenciales	del	
cómic	(Arizmendi,	1975:	8).	En	las	siguientes	páginas	esboza	unas	líneas	sobre	las	
principales	 series	que	 comenzaron	a	 emerger	 en	 los	diarios	 estadounidenses.	 Su	
análisis,	a	nuestro	parecer,	resulta	incompleto	e	inexacto.	
Por	su	parte,	Román	Gubern	ya	había	fundamentado	el	origen	de	los	cómics	
en	 su	 naturaleza	 de	 medio	 de	 expresión	 masiva,	 vehiculado	 a	 través	 del	
periodismo,	y	reprocha	a	toda	historia	respetable	sobre	dicho	medio	que	se	inicia	
«con	 una	 prolongada	 y	 tediosa	 relación	 de	 sus	 lejanísimos	 antecedentes	
culturales»	 (Gubern,	 1972:	 13).	 Pasando	 por	 alto	 los	 procedimientos	 narrativos,	
figurativos	 o	 figurativos-literarios	 en	 los	 que	 el	 cómic	 pudo	 encontrar	 sus	
antecesores,	 Gubern	 reconoce	 la	 vinculación	 con	 los	 periódicos	 ilustrados	 y	 las	
caricaturas	periodísticas	del	último	 tercio	del	 siglo	XIX.	Sin	embargo,	atribuye	su	
aparición	a	la	encarnizada	competencia	comercial	de	dos	magnates	de	la	prensa	de	
Nueva	 York:	 Joseph	 Pulitzer	 y	 William	 Randolph	 Hearst.	 Con	 el	 fin	 de	 alcanzar	
mayores	 ventas,	 ambos	 empresarios	 —dueños,	 respectivamente,	 del	 New	 York	











tan	precisa	 y	 un	 recurso	 tan	 concreto	 como	 el	 que	 rubrican	 el	 30	de	 octubre	de	
1989	 once	 «expertos»50	 en	 el	 marco	 del	 Festival	 de	 Lucca.	 Como	 si	 de	 un	 acta	












de	 la	 Croix	 y	 Frank	Andriat	 (1992:	 9-22)	 hacen	 precisamente	 lo	 contrario	 en	 su	
panorámica	 histórica	 y	 toman	 como	 punto	 de	 partida	 las	 tablillas	 sumerias,	 las	
cuales,	empleando	las	palabras	de	Georges	Jean,	son	«des	dessins	simplifiés	[…]	des	
pictogrammes	dont	 chacun	 renvoie	 à	un	objet	 ou	 à	un	 être	désigné».	 Sin	olvidar	




la	 Croix	 y	 Andriat	 ven	 en	El	 libro	 de	 los	 muertos,	 el	 texto	 funerario	 del	 Antiguo	
Egipto	 empleado	 desde	 aproximadamente	 el	 año	 1550	 a.C.	 hasta	 el	 50	 a.C.,	 el	
primer	 encuentro	 entre	 la	 imagen	 y	 la	 escritura.	 Después	 de	 los	 egipcios,	 los	
autores	ponen	de	manifiesto	las	cualidades	narrativas	que	presenta	la	imagen	en	el	
caso	 de	 Grecia,	 Roma,	 los	 tapices	 de	 la	 Alta	 Edad	 Media	 o	 las	 vidrieras	 de	 las	
catedrales.	Otro	 influyente	hallazgo	 fue	 la	 filacteria,	 «la	 réintroduction	du	 texte	à	
l’intérieur	de	 l’image	et	dans	un	emplacement	 spécial»,	un	procedimiento	que	se	
extenderá	 hasta	 bien	 entrado	 el	 siglo	 XVIII	 y	 que	 influyó	 en	 los	 primeros	
caricaturistas	ingleses	y	estadounidenses.	
En	 las	puertas	del	 siglo	XX,	 sostienen	De	 la	Croix	y	Andriat	 (1992:	13),	que	
tanto	 las	 tiras	 que	 aparecían	 en	 los	 suplementos	 dominicales	 (tales	 como	 Little	
Nemo,	de	Winsor	Mc	Kay	o	Krazy	Kat,	de	George	Herriman)	como	los	comic	books	
se	 dirigían	 a	 un	 público	 amplio,	 niños	 y	 adolescentes	 incluidos.	 En	 1948,	 el	
psicoanalista	 Gershon	 Legman	 publica	 un	 artículo	 en	 el	 que	 advierte	 de	 la	
brutalidad	 y	 la	 violencia	 que	 presentan	 las	 aventuras	 de	 los	 superhéroes	 de	 los	
cómics.	 Este	 hecho	 provoca	 una	 campaña	 de	 denuncia	 contra	 todo	 tipo	 de	
historietas,	 sin	 distinción,	 que	 concluiría	 con	 la	 implantación	 de	 la	 Comics	 Code	
Authority	 en	 Estados	 Unidos	 a	 partir	 de	 1954,	 promovida,	 según	 Jiménez	 Varea	






tras	 el	 proceso	 de	 desacralización	 de	 la	 imagen	 y	 de	 los	 avances	 tecnológicos,	
particularmente	de	la	eficiente	reproducción	mecánica	que	se	alcanza	a	finales	del	
siglo	XVIII.	 Este	desarrollo	 tecnológico	 y	 la	 abolición	de	 las	 barreras	perceptivas	
impulsan	 el	 florecimiento	 de	 relatos	mediante	 imágenes	 de	 los	 británicos	 James	
Gillray,	 Thomas	 Rowlandson	 y	 William	 Hogarth,	 quien	 influirá	 a	 la	 postre	 con	
fuerza	 en	 la	 obra	 de	 Rudolphe	 Töpffer.	 De	 forma	 paralela,	 Hokusai	 Katsukicha	
publica	 en	 Japón	 a	 partir	 de	 1814	 los	 primeros	 tomos	 de	 su	 Hokusai	 Manga,	
La	traducción	del	cómic	franco-belga:	el	caso	de	Jerry	Spring.	Estudio	descriptivo	y	análisis	traductológico	
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plantando	 así	 los	 cimientos	 de	 la	 historieta	 nipona,	 excluida	 de	 influencias	
exteriores	durante	más	de	un	 siglo	 y	medio	 (Jiménez	Varea,	 2006:	192).	 En	 esta	




XVIII	 una	 riqueza	 y	 una	 sofisticación	 cuyo	 alcance	 e	 influencia	 llegan	 hasta	
nuestros	días,	siendo	Hogart	el	máximo	precursor:	
Hogarth,	 en	 effet,	 est	 l’artiste	 qui	 a	 propulsé	 l’art	 de	 l’estampe	 dans	 la	 modernité	 en	




1830.	 De	 este	modo,	 Seymour,	 Grant	 y	 Heath,	 al	 emplear	 elementos	 tales	 como	
viñetas	 con	 vinculación	 narrativa	 o	 bocadillos,	 muestran	 una	 evolución	 con	







signo	 y	 del	 trazado	 de	 las	 caricaturas,	 de	 la	 gestualidad	 de	 los	 personajes	 y	 de	 la	
evolución	de	la	narración	mediante	dibujos	a	través	de	la	interpretación	intericónica	y	la	
distinción	entre	signos	permanentes	y	variables.	En	fecha	tan	temprana	como	1845,	este	



















Con	 la	 gran	 depresión	 que	 siguió	 a	 la	 crisis	 de	 1929,	 el	 deseo	 de	 evasión	
acarrea	la	irrupción	en	la	prensa	del	género	de	aventuras	con	series	como	Tarzan	




1917.	 Lo	 que	 supuso	 verdaderamente	 un	 hecho	 inaudito	 fue	 la	 explosión	 del	
mercado	 cuando	 aparece	 el	 personaje	 Superman	 en	 el	 primer	 número	 de	Action	
Comics,	de	1938,	a	partir	de	lo	cual	surgirían	centenares	de	superhéroes	durante	la	




el	material	 aparecido	 en	 las	 tiras	 y	 en	 las	 páginas	 dominicales	 de	 los	 periódicos	
para	darle	una	segunda	(y	hasta	tercera)	salida	comercial.	Publicaciones	como	The	
Funnies	on	Parade	y	Famous	Funnies	fueron	el	punto	de	partida	para	el	nacimiento	
del	 comic	 book.	 En	 los	 años	 cincuenta	 se	 produce	 una	 segunda	 juventud	 de	 las	













En	 las	 décadas	 de	 los	 sesenta	 y	 setenta	 aparecen,	 de	 forma	 paralela	 a	 las	
producciones	editoriales	ya	consolidadas,	revistas	con	un	fuerte	espíritu	crítico	y	
satírico	 (algunas	 de	 las	 cuales	 carecían	 de	 profesionalidad	 y	 pretensiones)	 que	
propiciarían	el	movimiento	del	comix	underground.	Dicho	movimiento	arraiga	con	
fuerza	en	Estados	Unidos	y	tendría	una	influencia	trascendental	en	Europa.	Se	pasa	








de	 países	 donde	 el	 cómic	 ha	 gozado	 de	 una	 mayor	 acogida,	 dejando	 aparte	 los	
casos	de	adaptaciones	 fílmicas,	 son	muy	puntuales	 las	obras	más	personales	que	
han	alcanzado	cierta	 trascendencia,	 como	son	 los	casos	del	británico	Alan	Moore	
(Watchmen	 o	 From	 Hell)	 o	 el	 laureado	 Art	 Spiegelman	 con	Maus.	 No	 ocurre	 lo	
mismo	en	el	mercado	francés	ni	en	el	nipón,	cuya	producción	no	ha	dejado	de	ser	




Dadas	 las	 características	de	nuestro	objeto	de	estudio,	 redactado	en	 lengua	




Según	 Narciso	 Casas,	 «La	 historieta	 o	 cómic	 franco-belga,	 que	 comprende	 la	
historieta	 francófona	producida	en	Bélgica,	Francia	y	Suiza,	constituye	una	de	 las	
tres	grandes	tradiciones	historietísticas	a	nivel	global,	junto	a	la	estadounidense	y	




estos	 países	 francófonos	 tiene	 lugar	 principalmente	 en	Bélgica	 y	 en	 Francia,	 por	
razones	que	enunciaremos	a	continuación.		
Si	bien	la	expresión	bande	dessinée	nace,	según	Groensteen	(2007:	13),	en	la	




récits	 illustrés,	 films	 dessinés	 y,	 por	 supuesto,	 el	 anglicismo	 comics.	 Este	 último	
término	 podría	 dar	 a	 entender	 que	 la	 historieta,	 en	 esencia,	 es	 humorística,	 un	
extremo	que	de	ningún	modo	define	 al	medio.	 Por	 su	parte,	 el	comic	 book	 se	 ha	
caracterizado	 tradicionalmente	 por	 una	 encuadernación	 y	 una	 calidad	 de	
impresión	pobres.	Al	contrario,	el	álbum	franco-belga	es	un	objeto	de	mayor	valor,	
merecedor	de	un	 lugar	 en	 las	bibliotecas	y,	 por	 tanto,	de	una	 consideración	más	
digna	 (Groensteen,	 2006:	 15).	 A	 pesar	 de	 esta	mejor	 valoración	 a	 la	 que	 hemos	
aludido,	la	expresión	bande	dessinée	es	con	frecuencia	abreviada	como	BD	o	bédé,	
lo	 cual	 produce	 un	 efecto	 de	 carácter	 infantil	 que	 en	 nada	 favorece	 su	
reconocimiento	como	arte	respetable.		
																																																								
53	 Para	 ampliar	 la	 información	 sobre	 este	 organismo	 creado	 en	 1970,	 consultar	 su	 página	 web:	
Francophonie.org.	(2017).	Organisation	internationale	de	la	Francophonie.	[en	línea]	Disponible	en:	
http://www.francophonie.org/	[fecha	de	consulta:	9	Jun.	2016].			
54	 Sirva	 como	 ejemplo	 la	 descripción	 que	 en	 1940	 hacía	 Hergé	 de	 un	 proyecto	 en	 el	 que	 estaba	
trabajando:	«des	séries	de	dessins	avec	texte	dans	la	bouche	des	personnages»,	 lo	cual	demuestra	
hasta	 qué	 punto	 los	 propios	 autores	 no	 sabían	 cómo	 denominar	 la	 forma	 artística	 que	 habían	
elegido	como	medio	de	expresión.	






infantil.	 En	 el	 ámbito	 francófono,	 las	 secciones	 ilustradas	 para	 los	 más	 jóvenes	
publican	 las	 grandes	 series	 estadounidenses	 (Tarzán,	 Dick	 Tracy,	 Flash	 Gordon,	
Mandrake	o	Popeye,	por	ejemplo),	recogidas	al	otro	lado	del	Atlántico	en	la	prensa	
diaria	 para	 un	 público	mucho	más	 amplio.	 Autores	 como	 Alex	 Raymond,	Milton	
Caniff	o	Walt	Disney	causan	furor	con	sus	series	en	Francia	y	Bélgica	hasta	que,	por	
una	parte,	 estalla	 la	 Segunda	Guerra	Mundial	 y	 el	 suministro	 se	 ve	dificultado	 y,	





A	 pesar	 del	 innegable	 paralelismo	 y	 de	 la	 estrecha	 relación	 que	 guarda	 la	
evolución	 de	 la	 bande	 dessinée	 en	 Francia	 y	 en	 Bélgica,	 ambos	 países	 presentan	
ciertas	singularidades	que	merecen	ser	señaladas.	Así	pues,	en	el	caso	de	Bélgica	
hemos	de	destacar	que	existen	dos	lenguas:	el	flamenco	y	el	francés.	Los	editores	
belgas,	 aun	 teniendo	 esta	 última	 mucha	 más	 presencia	 internacional,	 se	 ven	
obligados	 a	 lanzar	 sus	 publicaciones	 en	 dos	 versiones	 con	 el	 fin	 de	 satisfacer	 la	
demanda	de	todos	los	lectores	dentro	de	sus	fronteras.	El	contacto	permanente	con	
su	vecina	Francia	hace,	no	obstante,	que	 las	obras	 francófonas	tengan	una	mayor	




Marcinelle	 por	 Jijé.	 La	 primera	 creció	 al	 amparo	 de	 la	 revista	Tintin,	 fundada	 en	
1946	 por	 Éditions	 du	 Lombard,	 y	 la	 segunda	 en	 la	 revista	 Le	 Journal	 de	 Spirou,	
creada	por	la	editorial	Dupuis	en	1938.	Dafne	Ruiz	(2008)	sostiene	que	en	realidad	
56	A	pesar	de	su	imprecisión,	el	término	«escuela»	es	empleado	ampliamente	en	los	estudios	sobre	
el	 cómic.	 Barrero	 (2015:	 126)	 lo	 define	 como	 «Corriente	 estilística	 en	 la	 que	 varios	 autores	
comulgan	 en	 algunos	 aspectos	 de	 sus	 estilos.	 También,	 conjunto	 de	 estilos	 que	 responden	 a	 una	
filosofía	 editorial	 concreta,	 sin	 que	 necesariamente	 estén	 equiparados	 los	 estilos	 de	 los	 autores	




debería	hablarse	de	 la	historieta	 realizada	en	Bélgica,	 independientemente	de	 su	




Tal	y	 como	ocurriera	en	Estados	Unidos,	 el	nacimiento	de	 la	historieta	está	
estrechamente	 vinculado	 en	 Bélgica	 a	 la	 prensa,	 ya	 se	 tratase	 de	 periódicos	 o	
revistas.	En	el	apartado	dedicado	al	contexto	sociocultural	de	la	obra	estudiada	en	
este	 trabajo	 abundamos	 en	 una	 de	 las	 particularidades	 del	 caso	 belga:	 su	 pilar	
fundamental	 fue	 la	 Iglesia	 católica	 (que	 empleaba	 el	 cómic	 como	 forma	 de	
evangelización)	y	los	movimientos	juveniles	cristianos	tales	como	los	scouts.	Sirvan	
como	 ejemplo	 la	 primera	 publicación	 de	Hergé,	Les	 Extraordinaires	 Aventures	 de	
Totor,	chef	de	patrouille	des	Hannetons	 (1926)	en	la	revista	mensual	Le	Boy-Scout	
belge	o	su	personaje	más	universal,	Tintín,	que	nace	en	las	páginas	del	suplemento	
juvenil	 del	 diario	 católico	Le	Vingtième	 Siècle	 en	 1929.	Otra	 de	 las	 publicaciones	
con	 mayor	 difusión	 de	 la	 prensa	 confesional	 belga	 fue	 la	 revista	 Petits	 Belges,	
editada	a	partir	de	1920,	para	la	que	Joseph	Gillain	trabajaría	posteriormente.		
Pero	 no	 solo	 los	 periódicos	 y	 revistas	 confesionales	 servirían	 como	
trampolines	para	 los	 jóvenes	dibujantes:	 la	prensa	diaria	desempeñó	 igualmente	
un	papel	 crucial	 en	 este	 sentido.	 Tras	 la	 Segunda	Guerra	Mundial	 desaparece	 Le	
Petit	 Vingtième,	 tomando	el	 relevo	Le	 Soir	 con	distintos	 suplementos	 infantiles	 y	
juveniles	desde	la	década	de	los	treinta.	Otros	diarios	como	La	Dernière	Heure	o	La	
Libre	Belgique	siguieron	la	misma	política	con	distintos	suplementos,	al	 igual	que	
ciertas	 revistas	 de	 información	 general,	 de	 ocio	 o	 femeninas	 tales	 como	 Le	
Moustique,	 Bonnes	 Soirées,	 Tele-Moustique,	 Femmes	 d’aujourd’hui,	 Panorama	 o	
Humo.		
Según	Ruiz	 (2008)	 la	 tercera	 y	más	 importante	 plataforma	 de	 lanzamiento	
para	 la	 obra	 de	 dibujantes	 noveles	 fueron	 las	 revistas	 y	 diarios	 específicamente	
dedicados	a	la	historieta.	Hasta	principios	de	la	década	de	los	cincuenta,	 la	forma	
habitual	de	consumir	cómics	era	en	entregas	semanales	de	 las	 revistas	o	diarios.	




álbum,	 más	 costoso.	 Así	 pues,	 las	 revistas	 especializadas	 cumplían	 una	 doble	
misión:	 por	 una	 parte,	 eran	 una	 forma	 más	 asequible	 para	 los	 aficionados	 de	
acceder	a	los	productos	y,	por	otra	parte,	servían	de	instrumento	de	sondeo	para	
las	propias	editoriales.	
La	 necesidad	 de	 evasión	 que	 experimenta	 la	 población	 belga	 durante	 los	
duros	 años	 de	 posguerra	 propicia	 la	 proliferación	 de	 revistas	 especializadas	 en	
historieta,	favoreciendo	así	tanto	el	nacimiento	de	publicaciones	de	humor	como	la	
carrera	de	nuevos	talentos.	Ya	hemos	señalado	las	dos	más	relevantes:	Tintin	y	Le	
Journal	 de	 Spirou.	 Los	 primeros	 estadios	 de	 Tintin	 se	 caracterizaron	 por	 la	
abundancia	 de	 relatos	 de	 corte	 realista.	Durante	 los	 años	 cincuenta	 y	 sesenta	 se	
produce	un	giro	hacia	la	caricatura	y	el	humor,	volviendo	a	sus	orígenes	realistas	
en	 los	 años	 setenta.	 La	 edición	belga	de	Tintin	 desaparece	 en	1988	por	 la	 fuerte	
competencia	del	cómic	adulto	a	la	que	se	vio	sometida.	Por	su	parte,	la	trayectoria	
del	semanario	Le	Journal	de	Spirou,	según	Ruiz	(2008)	ha	experimentado	distintas	
etapas	 con	 elementos	 definitorios	 que	 se	 pueden	 resumir	 del	 siguiente	modo:	 la	
etapa	 de	 la	 historieta	 realista	 (desde	 el	 nacimiento	 de	 la	 revista	 hasta	 1955),	 la	
etapa	 humorística	 (que	 abarca	 de	 1955	 a	 1968,	 con	 el	 exitoso	 ejercicio	 de	 Yvan	
Delporte	como	redactor	jefe)	y	la	etapa	de	las	nuevas	corrientes	(a	partir	de	1968,	
como	consecuencia	de	la	desaparición	paulatina	de	los	semanarios	de	historietas,	





simbiótica	 entre	 los	 dos	 países	 vecinos,	 el	 público	 adulto	 es	 reconquistado	 en	
Francia	 durante	 los	 años	 cuarenta	 y	 cincuenta	 por	 los	 rotativos	 France	 Soir	 y	
l’Humanité,	 que	 publicaban	 tiras	 satíricas	 diarias	 entre	 sus	 páginas.	 Pero	 la	
consolidación	de	la	bande	dessinée	viene	dada	en	este	país	por	la	creación	en	1959	
de	 la	 revista	 Pilote,	 editada	 por	 Dargaud.	 Nombres	 como	 Goscinny,	 Jean-Michel	
Charlier,	Jean	Giraud,	Enki	Bilal	o	Jacques	Tardi,	entre	otros,	harán	de	esta	revista	




A	 lo	 largo	 de	 la	 década	 de	 los	 sesenta	 se	 produce	 la	 consolidación	 de	 las	
publicaciones	destinadas	a	 los	adultos	 tales	 como	 la	ya	mencionada	Pilote,	Hara-
kiri,	 Charlie	 hebdo,	 Chouchou	 o	 Charlie	mensuel.	 Según	 Groensteen	 (2006:	 15),	 a	
pesar	del	renacer	de	este	tipo	de	publicaciones	(tras	un	sorprendente	paréntesis),	
la	 ley	 de	 1949	no	 tomó	 contempló	 la	 existencia	 de	 la	 historieta	 para	 adultos.	 Se	
trataba,	en	principio,	de	una	 legislación	expresamente	concebida	para	regular	 las	
publicaciones	destinadas	a	la	juventud,	pero	en	la	práctica	extendía	su	aplicación	a	
toda	 la	 producción,	 llegando	 a	 prohibir	 la	 difusión	 y	 la	 distribución	 de	 algunas	
revistas	 explícitamente	 «reservadas	 a	 los	 adultos».	 Votada	 en	un	momento	 en	 el	
que	 la	historieta	 se	dirigía	 casi	 en	 exclusiva	 a	 los	más	pequeños,	 dicha	 ley	no	 se	





disciplina	empieza	a	 tener	un	 lugar	en	 la	historia.	A	partir	de	entonces,	 la	bande	
dessinée	 reivindica	 la	 memoria	 de	 la	 que	 había	 estado	 desprovista	 desde	 su	
nacimiento	 (Groensteen,	 2006:	 16).	 Los	 homenajes	 a	 los	 grandes	 maestros	 se	
multiplican	 y	 las	 estéticas,	 los	 temas	 o	 incluso	 los	 tópicos	 de	 las	 obras	
predecesoras	 empiezan	 a	 reciclarse,	 llegando	 a	 reeditarse	 clásicos	 que	 nunca	
fueron	publicados	en	formato	álbum.		
Según	 De	 la	 Croix	 y	 Andriat	 (1992:	 21),	 en	 la	 década	 de	 los	 ochenta	 el	
mercado	 de	 la	 comunicación	 se	 interesa	 singularmente	 por	 las	 imágenes	
procedentes	 de	 la	 historieta.	 Así,	 se	 convierten	 en	 productos	 de	 consumo	 las	
figuritas,	 juegos	 de	 cartas,	 dibujos	 animados,	 carteles	 de	 películas	 o	 campañas	






El	 manga	 irrumpe	 en	 el	 mercado	 francés57	 a	 principios	 de	 los	 noventa,	
desarrollando	 todo	 tipo	 de	 estilos	 y	 con	 un	 amplio	 público	 destinatario:	 niños,	
adolescentes	y	adultos	(Fondanèche,	2005:	541).	La	bande	dessinée,	a	partir	de	ese	
momento,	 se	 ve	 obligada	 a	 ampliar	 el	 ámbito	 creativo	 a	 otras	 temáticas,	 lo	 cual	
revela,	 por	 lo	 demás,	 la	 consolidación	 de	 las	 posibilidades	 del	 medio.	 Tanguy	
Habrand	(2010:	78)	señala	el	advenimiento	de	una	etiqueta,	la	de	«independiente»,	
hasta	 entonces	 desconocida,	 que	 encuentra	 su	 preludio	 en	 la	 editorial	 belga	
Casterman.	 El	 acierto	 fue	 aprovechar	 un	 momento	 estratégico	 que	 aunaba	
simbolismo,	aspectos	económicos	y	geográficos.	A	partir	de	entonces,	se	desarrolla	
un	movimiento	cuyas	repercusiones	han	llegado	hasta	nuestros	días:	
(…)	 le	 triomphe	 de	 la	 bande	 dessinée	 indépendante	 allait	 faire	 apparaître	 un	
mouvement	 d’adaptation	 particulièrement	 développé	 au	 sein	 du	 champ	 éditorial	
français,	 des	 éditeurs	 tels	 que	 Le	 Seuil,	 Gallimard	 et	 Soleil	 tâchant	 d’intégrer	 les	
redéfinitions	en	cours	de	la	bande	dessinée	(Habrand,	2010:	79).	
Comienzan	a	 florecer	 relatos	autobiográficos	o	 íntimos,	 así	 como	obras	que	
recogen	hechos	de	actualidad.	Se	producen	incluso	ciertas	confrontaciones	entre	la	
historieta	y	los	grandes	textos	filosóficos	en	obras,	por	ejemplo,	de	Joan	Sfarr	o	de	
Martin	 tom	Dieck.	 En	 palabras	 de	Groensteen	 (2006:	 17),	 «Lo	 que	 se	 reafirma	 a	
través	de	esta	diversificación	de	los	discursos	y	de	las	ambiciones	narrativas	[…]	es	
una	 forma	 de	 expresión	 completa	 y	 autosuficiente,	 capaz	 de	 encarnar	 cualquier	
mensaje	y	de	servir	a	los	proyectos	artísticos	más	dispares».	El	reconocimiento	que	
se	 le	 había	negado	 al	medio	 y	 su	 consolidación	dentro	del	 sector	 de	 la	 industria	
cultural	 se	 hace	 patente	 con	 el	 surgimiento	 de	 este	 movimiento	 independiente.	




57	 No	 entraremos	 en	 detalles	 sobre	 las	 cifras	 editoriales	 de	 la	 industria,	 que	 justificarían	 su	








hay	 quienes	 se	 refieren	 a	 la	 historieta	 como	 «género»	 o	 «subgénero»,	 una	
apelación	que	a	su	parecer	procede	a	menudo	del	ámbito	filológico,	que	pretende	








tipos	 que	 se	 pueden	 dar	 en	 la	 historieta	 sería	 una	 tarea	 titánica	 que	 supera	 los	
objetivos	 que	 nos	 hemos	 planteado	 en	 nuestra	 investigación.	 Conviene,	 no	
obstante,	 hacer	 mención	 a	 la	 clasificación	 de	 los	 géneros,	 empleando	 la	
denominación	de	Barrero	(2015:	155),	definidos	por	el	autor	como	«Cada	una	de	
las	categorías	de	clasificación	de	las	obras	en	función	de	los	rasgos	narrativos	y	de	
contenido	 comunes	 que	 presenten».	 Sus	 palabras	 nos	 parecen	 sumamente	
aclaratorias	y	pertinentes	cuando	afirma	que:	
En	la	historieta,	aparte	de	los	grandes	grupos	temáticos	comunes	a	toda	narración	que	
emanan	 de	 la	 clasificación	 tradicional	 de	 la	 retórica	 (lírico,	 épico	 y	 dramático),	 se	
distinguen	los	grupos	genéricos	que	también	existen	en	literatura,	aunque	resulta	muy	
difícil	 definir	 grupos	 concretos	 desde	 que	 la	 novela	 devino	 sede	 de	 todo	 tipo	 de	
discursos	al	final	del	siglo	XIX	(Barrero,	2015:	155).	



































































La	 finalidad	 de	 establecer	 esta	 clasificación	 en	 nuestro	 trabajo	 es	 la	 de	
determinar	hasta	qué	punto	podría	verse	afectado	el	proceso	traductor	según	una	
tipología	 textual.	 Al	 igual	 que	 ocurre	 en	 los	 productos	 audiovisuales	 (salvo	 en	
géneros	como	el	documental	o	el	publicitario),	 los	cómics	no	suelen	pertenecer	a	
un	 único	 género,	 sino	 que	 son	 fruto	 de	 una	 hibridación	 de	 lenguajes	 de	
especialidad58.	A	pesar	de	la	amplitud	de	géneros	textuales	que	se	producen	en	la	
historieta,	como	hemos	visto	más	arriba,	el	carácter	predominantemente	lúdico	y	
de	 ficción	 dificultan	 la	 clasificación	 a	 la	 que	 hemos	 aludido.	 El	 lenguaje	 que	 se	
emplea	 es	 accesible	 y	 el	 léxico	 suele	 ser	 generalista.	 Como	veremos	 en	 capítulos	
posteriores,	las	dificultades	de	traducción	estriban,	generalmente,	en	la	plasmación	
de	 la	 oralidad.	 Esta	 circunstancia	 nos	 lleva	 a	 concluir	 que	 el	 traductor,	más	 que	
dominar	un	lenguaje	de	especialidad,	que	también	puede	concurrir,	ha	de	ser	capaz	
de	plasmar	la	hibridación.	









Los	 límites	 de	 nuestro	 estudio	 impiden	 profundizar	 con	 amplitud	 en	 la	
caracterización	de	 los	 rasgos	 que	 presenta	 el	 cómic	 como	 lenguaje.	No	 obstante,	
con	 objeto	 de	 entender	 los	mecanismos	 de	 interacción	 entre	 los	 dos	 principales	
códigos	que	hemos	venido	mencionando	hasta	ahora	—el	gráfico	y	el	textual—,	el	
lugar	y	 la	 forma	en	que	aparecen	 los	 textos	y	de	cómo	aquella	 interacción	afecta	
posteriormente	a	 las	 traducciones,	nos	parece	 imprescindible	plasmar	 los	 rasgos	
fundamentales	a	los	que	aludimos	arriba.	Nos	ha	resultado	particularmente	útil	el	
trabajo	 que	 defiende	 Daniel	 Gómez	 en	 su	 tesis	 titulada	 Tebeo,	 cómic	 y	 novela	
gráfica:	 La	 influencia	 de	 la	 novela	 gráfica	 en	 la	 industria	 del	 cómic	 en	 España	
(2013),	que	tomaremos	como	base	para	este	apartado.	Asimismo,	nos	han	servido	
las	 obras	 El	 lenguaje	 de	 los	 comics	 (1974),	 de	 Román	 Gubern,	 y	 El	 discurso	 del	
cómic59,	firmado	por	este	último	autor	junto	a	Luis	Gasca,	enmarcadas	todas	ellas	
dentro	de	un	enfoque	semiótico	de	 los	estudios	del	cómic.	Existen,	por	supuesto,	
otros	 métodos	 para	 abordar	 el	 estudio	 de	 la	 historieta,	 que	 han	 evolucionado	








semiótico,	 dando	 inicio	 al	 mismo	 a	 partir	 de	 un	 recorrido	 por	 las	 teorías	
lingüísticas	más	destacables	que	tuvieron	su	desarrollo	a	lo	largo	del	siglo	XX.	En	la	








Se	puede,	pues,	 concebir	una	ciencia	que	estudie	 la	vida	de	 los	 signos	en	el	 seno	de	 la	
vida	 social.	 Tal	 ciencia	 sería	 parte	 de	 la	 psicología	 social,	 y	 por	 consiguiente	 de	 la	
psicología	general.	Nosotros	la	 llamaremos	semiología	(del	griego	sẽmeîon	 ‘signo’).	Ella	
nos	 enseñará	 en	 qué	 consisten	 los	 signos	 y	 cuáles	 son	 las	 leyes	 que	 los	 gobiernan	
(Saussure,	2005:	66).	
El	filósofo	Charles	Sanders	Peirce,	por	su	parte,	se	refiere	a	la	semiótica	como	
«la	 doctrina	 de	 la	 naturaleza	 esencial	 y	 las	 variedades	 fundamentales	 de	 la	
semiosis	posible»	(Peirce,	1974:	9).	Podemos	condensar	 los	postulados	de	Peirce	
en	la	intervención	del	signo,	el	objeto	y	el	interpretante,	clasificando	el	primero,	a	
su	 vez,	 en	 signo	 icónico,	 signo	 índice	 y	 signo	 simbólico.	 En	 cambio,	 Saussure	
descomponía	 el	 signo	 en	 significante	 y	 significado,	 unidos	 por	 una	 relación	




como	 Tynianov,	 Skklovsky,	 Jakobson,	 Eikhembaum	 o	 Todorov,	 entre	 otros.	 Las	
aportaciones	 metodológicas	 de	 los	 formalistas	 rusos	 serían	 contestadas	 más	
adelante	por	 la	escuela	de	Batjín,	con	una	visión	más	social	 fruto	de	 la	 influencia	
marxista	 de	 sus	 seguidores.	 Hacia	 finales	 de	 la	 década	 de	 1920	 surge	 en	
Checoslovaquia	 el	 estructuralismo	 de	 Praga,	 una	 corriente	 que	 recupera	 ciertas	
premisas	 formalistas	 y	 saussureanas	 y	 que	 rápidamente	 se	 extendería	 por	 otras	
ramas	 del	 conocimiento	 como	 la	 antropología	 o	 el	 psicoanálisis.	 Una	 de	 las	
aportaciones	 del	 estructuralismo	 que	 más	 han	 trascendido	 es	 el	 paradigma	
comunicativo	que	Jakobson	elabora	en	1958	a	partir	de	un	esquema	previo	de	Karl	
Bühler.	Volviendo	al	 trabajo	de	Gómez	 (213:	89-91),	 su	 recorrido	por	 las	 teorías	
lingüísticas	 culmina	 con	 la	 figura	 de	 Derrida,	 cabeza	 visible	 del	
postestructuralismo.		





Roland	 Barthes60,	 autores	 como	 Frédéric	 Pomier	 ponen	 de	 manifiesto	 la	
incoherencia	 de	 los	 estudios	 de	 esta	 época,	 reprochándoles	 que	 se	 trata	 de	 «[…]	
analyses	 balbutiantes	 et	 parfois	 incohérentes	 qu’elles	 puissent	 parfois	 paraître	
aujourd’hui,	 les	 premières	 du	 genre»	 (Pomier,	 2005:	 16).	 Será	 en	 la	 década	
siguiente	 cuando	 teóricos	 como	 Evelyne	 Sullerot	 o	 Michel	 Serres	 lleven	 a	 cabo	
análisis	 serios	 sobre	 la	 historieta	 desde	 distintos	 prismas:	 sociológico,	 gráfico	 o	
narrativo.	 En	 mayor	 medida	 nos	 interesa	 el	 trabajo	 de	 la	 nueva	 generación	 de	
teóricos	 franceses	 que	desde	 los	 años	 setenta	 emprende	de	 forma	 sistemática	 el	
estudio	 semiótico	 del	 cómic,	 como	 Pierre	 Fresnault-Deruelle,	 quien	 declara:	 «Un	
principe	 régit	 la	 composition	 des	 pages	 :	 l’élaboration	 d’une	 symétrie	 en	 accord	
avec	le	signifié	global	de	narration»	(Fresnault-Deruelle,	1976:	18).	Otros	teóricos	
contemporáneos	 como	 Harry	 Morgan	 ponen	 en	 entredicho	 el	 trabajo	 de	 aquel,	
alegando	 la	 inutilidad	 de	 definir	 los	 códigos	 que,	 en	 su	 opinión,	 supuestamente	
componen	el	cómic:	
[…]	 les	 fameux	 “codes	 de	 la	 B.D.”	 (code	 de	 ballons,	 des	 couleurs,	 etc.)	 n’en	 sont	 pas.	
Aucune	description	n’a	été	en	mesure	de	mettre	en	 lumière	des	règles	de	combinaison	
d’unités	élémentaires,	d’où	découlerait	le	sens	(Morgan,	2003:	360).	
A	 este	 investigador	 le	 siguen	 los	 trabajos	 que	 desde	 la	 década	 de	 1980	
publican	los	teóricos	Benoît	Peeters	o	Thierry	Groensteen,	ampliamente	citados	en	
nuestro	trabajo.	Precisamente	este	último	autor,	en	su	Système	de	la	bande	dessinée	
(1999),	 considera	 la	 historieta	 como	 un	 lenguaje,	 un	 conjunto	 original	 de	
mecanismos	productores	de	 sentido.	 Si	 bien	 es	 cierto	que,	 como	ya	hemos	visto,	
trata	de	desmontar	 los	dos	enfoques	que	en	su	opinión	suponen	un	freno	para	el	
avance	 de	 las	 investigaciones	 sobre	 el	 medio,	 a	 saber,	 su	 descomposición	 en	












aucun	 autre,	 c’est,	 d’une	 part,	 la	 mobilisation	 simultanée	 de	 l’ensemble	 des	 codes	
(visuels	 et	discursifs)	qui	 la	 constituent,	 et	 c’est	 en	même	 temps	 le	 fait	 que	 ces	 codes,	
dont	 probablement	 aucun	 ne	 lui	 appartient	 en	 propre,	 se	 spécifient	 dès	 lors	 qu’ils	
s’appliquent	 à	 une	 “matière	 de	 l’expression”	 bien	 précise,	 qui	 est	 le	 dessin.	 Leur	
“efficience”	s’en	trouve	notablement	singularisée	(Groensteen,	1999:	7).	
Retomando	 el	 enfoque	 semiótico,	 Cuñarro	 sostiene	 que	 el	 lenguaje	 de	 los	
cómics	se	compone	de	distintos	códigos,	y	que	el	código	lingüístico	es	interpretado	
como	 en	 cualquier	 otro	 tipo	 de	 narración,	mientras	 que	 el	 icónico	 establece	 una	
serie	 de	 convenciones	 propias	 en	 el	 cómic,	 de	 tal	 manera	 que	 se	 establecen	





establecidas	 y	 reconocidas.	 En	 este	 sentido,	 el	 autor	 se	 sirve	 de	 las	 palabras	 de	
Eisner	 para	 explicar	 la	 complejidad	 que	 surge	 de	 la	 interacción	 de	 los	 distintos	
códigos:	
El	comic	book	consiste	en	un	montaje	de	palabra	e	imagen,	y	por	tanto	exige	del	lector	el	
ejercicio	 de	 sus	 facultades	 visuales	 y	 verbales.	 En	 realidad,	 las	 particularidades	 del	






bases	 para	 estudios	 posteriores.	 Según	 Eco	 (1988:	 153),	 los	 elementos	
iconográficos	que	 constituyen	el	 lenguaje	del	 cómic	 son	un	verdadero	 repertorio	
simbólico	que	nos	permite	hablar	de	la	existencia	de	una	«semántica	del	cómic»,	al	
respecto	de	la	cual	señala:	
Se	 podría	 observar	 que	 “semántica	 del	 comic”	 es	 un	 término	 puramente	 metafórico,	





como	 significantes	no	 sólo	 términos	 lingüísticos,	 sino	 también	elementos	 iconográficos	
que	 tienen	 un	 significado	 unívoco.	 Por	 otra	 parte,	 desde	 el	 momento	 en	 que	 están	
encerrados	 en	 el	 balloon,	 los	 términos	 asumen	 unos	 significados	 que	 con	 frecuencia	
tienen	validez	 sólo	 en	 la	 esfera	del	 código	del	 comic.	En	este	 sentido,	pues,	 el	balloon,	
más	 que	 elemento	 convencional	 perteneciente	 a	 un	 repertorio	 de	 signos,	 sería	 un	
elemento	de	metalenguaje,	o,	mejor	dicho,	una	especie	de	señal	preliminar	que	impone	la	
referencia	 a	 un	 determinado	 código,	 para	 el	 descifre	 de	 los	 signos	 contenidos	 en	 su	
interior	(Eco,	1988:	154)61.	
Cuando	Eco	 lleva	a	cabo	este	análisis	 (hemos	de	recordar	que	Apocalittici	 e	
integrati	 fue	 publicado	 por	 vez	 primera	 en	 1964),	 la	 investigación	 semiótica	 del	
cómic	 se	hallaba	 todavía	en	una	 fase	muy	 temprana.	 Su	enfoque,	 aunque	 crucial,	
depende	 de	 las	 estructuras	 creadas	 para	 el	 análisis	 literario,	 lo	 cual	 explica	 que	











serial	 radiofónico,	 demostrando	 tanto	 su	 influencia	 como	 su	 capacidad	 de	
adaptación.	Daniel	Gómez,	a	la	luz	de	estas	reflexiones,	concluye	que:	
Precisamente,	mediante	la	explicación	de	todo	aquello	que	el	cómic	debe	a	(o	comparte	







No	 es	 difícil	 encontrar	 ejemplos	 de	 estas	 relaciones	 simbióticas	 en	 los	
estudios	críticos	sobre	el	cómic.	Así,	Julio	César	Iglesias,	analizando	las	estructuras	
narrativas	 que	 se	 dan	 en	 Watchmen,	 y	 en	 particular	 el	 estilo	 indirecto	 libre,	
sostiene	que:	
El	 estilo	 indirecto	 libre	 […]	 nos	 abre	 la	 puerta	 a	 considerar	 recursos	 estéticos	 y	
estilísticos	que,	siendo	propios	de	la	literatura,	no	le	resultan	ajenos	al	cine	ni	al	cómic.	









separados,	 sino	 que	 presentan	 aspectos	 diversos	 del	 ambiente	 global	 de	 la	
comunicación»	 (Barbieri,	 1993:	 11),	 por	 lo	 que	 están	 estrechamente	
interconectados,	entrelazados	y	en	constante	interacción	recíproca.	
De	 este	 planteamiento	 surge	 el	 concepto	 del	 «lenguaje-ambiente»	 como	
ecosistema,	 «zonas	 ambiguas,	 inciertas,	 del	 gran	 mapa	 de	 la	 comunicación»	
(Barbieri,	 1993:	 13),	 donde	 habitamos,	 y	 en	 el	 que	 se	 generan	 las	 ideas.	 Esto	




sus	 reglas	 y	 características	 específicas;	 pero	 algunas	 reglas	 son	 comunes	 a	muchos	de	
ellos	y	otras	a	todos,	y	existen	también	zonas	fronterizas,	zonas	intermedias	entre	dos	(o	






Barbieri	 sitúa	el	 lenguaje	del	 cómic	en	el	 centro	del	discurso,	valorando	 las	






nace	 a	 partir	 de	 otros	 como	 el	 de	 la	 ilustración,	 la	 caricatura	 o	 la	
literatura	ilustrada.	





interior	 otro	 lenguaje	 para	 utilizar	 sus	 posibilidades	 expresivas,	
evitando	 de	 esta	 forma	 tener	 que	 emularlas	 y	 encontrar	 otras	
equivalentes.	
No	abundaremos	más	en	la	línea	de	investigación	que	propone	Barbieri	que,	
dicho	 sea	 de	 paso,	 consideramos	 original	 e	 interesante.	 Sin	 embargo,	 queremos	





































































































Encuadres	y	angulaciones:	 transforma	un	 fragmento	de	 realidad	en	un	









Influencia	 indirecta	 (ver	 ilustración).	 Influencia	 directa:	 pintura	
figurativa,	perspectiva	(representación	de	la	profundidad	y	del	tiempo);	
pintura	 abstracta	 (representación	 de	 emociones).	 En	 el	 cómic,	 la	



















cada	 técnica.	 Difieran	 en	 el	 uso	 de	 la	 imagen:	 en	 ilustración	 comenta	








tardío	 e	 incompleto	 pero	 que,	 al	 contrario,	 la	 aplicación	 de	 las	 distintas	




A	 estas	 razones	 añadiremos	 que,	 tal	 y	 como	 hemos	 visto	 anteriormente,	 el	
lenguaje	del	cómic	comparte	rasgos	esenciales	con	otros	lenguajes,	en	especial	con	
el	 cine.	 Jiménez	 Varea	 (2006:	 204)	 sostiene	 que	 la	 «abundancia	 de	 puntos	 de	
conexión	 entre	 el	 relato	 fílmico	 y	 la	 historieta	 en	 múltiples	 ámbitos	 explica	 la	
práctica	 identidad	 de	 buena	 parte	 de	 sus	 terminologías	 descriptivas,	 como	 la	
clasificación	de	los	planos	o	los	conceptos	de	encuadre	y	fuera	de	cuadro».	Aunque	
las	 taxonomías	 de	 la	 planificación	 y	 el	 encuadre	 cinematográficos	 se	 pueden	
aplicar	 al	 cómic,	 las	 teorías	 de	 la	 puesta	 en	 cuadro	 cinematográfica	 no	 se	
concibieron	para	abarcar	las	posibilidades	metamórficas	que	ofrecen	las	viñetas	y	




buscar	 los	 símiles	 con	el	 lenguaje	del	 cine.	Umberto	Eco,	por	 su	parte,	 considera	
que	 el	 cómic	 mantiene	 una	 posición	 «parasitaria»	 respecto	 a	 otros	 fenómenos	
artísticos,	aunque	concede	que	en	ciertos	niveles	mantiene	con	estos	una	«relación	
de	 promoción	 y	 precedencia»,	 y	 llega	 a	 afirmar	 que	 «la	 historieta	 es	 claramente	
deudora	 al	 cine	 de	 todas	 sus	 posibilidades	 y	 de	 todos	 sus	 vicios»	 (Eco:	 1988:	 159-
160).		
Jiménez	Varea	despeja	cualquier	duda	acerca	de	 la	 identidad	propia	y	de	 la	
ventaja	cronológica	con	la	que	cuenta	la	historieta,	e	invierte	esa	supuesta	«deuda»	







la	 gestualización	 o	 la	 compresión	 del	 tiempo.	 Por	 otra,	 desarrollaban	 técnicas	
fundamentales	como	el	montaje,	un	procedimiento	común	en	los	cómics	mucho	antes	de	
que	 el	 relato	 cinematográfico	 se	 planteara	 usarlo,	 pues	 el	 desglose	 de	 la	 acción	 en	
viñetas	es	un	requisito	básico	de	la	historieta.	En	cuanto	a	la	“banda	sonora”,	los	cómics	
contaron	 con	 sobrado	 tiempo	 para	 desarrollar	 recursos	 visuales	 de	 expresión	 de	
diálogos,	voces	off	y	voces	over,	décadas	antes	de	que	el	cine	contase	con	otra	cosa	que	
rótulos	(Jiménez	Varea,	2006:	204).	
En	 la	 misma	 línea	 de	 intercambio	 de	 Barbieri,	 Jiménez	 Varea	 defiende	 un	
proceso	de	ósmosis	cultural	por	el	que	la	narrativa	cinematográfica	traslada	en	sus	
inicios	 abundantes	 hallazgos	materializados	 por	 los	 historietistas	 décadas	 antes.	
En	 este	 tránsito	 osmótico,	 el	 cómic	 ha	 aprendido	 de	 las	 películas	 a	 simular	 de	
forma	más	eficiente	en	el	papel	 los	equivalentes	del	travelling,	 la	profundidad	de	
campo	o	los	fondos	silueteados,	entre	otras	cosas62.		
Por	 su	 parte,	 Morgan	 señala	 que	 los	 historiadores	 del	 cómic	 lo	 han	
comparado	 tradicionalmente	 con	el	 cine	y,	 de	 forma	más	amplia,	 con	 los	medios	
audiovisuales.	Esta	comparación,	en	su	opinión,	debería	ser	metafórica:	
Le	 rapprochement	 avec	 l'audiovisuel	 est	 pourtant	 nécessairement	 métaphorique,	





cine	 y	 el	 cómic,	 ni	 determinar	 cuál	 de	 ellos	 fue	 el	 precursor	 originario	 de	 las	
distintas	 técnicas	 narrativas	 que	 emplean.	 Sin	 embargo,	 no	 podemos	 dejar	 al	
margen	 las	 similitudes	 que	 recoge	 Morgan	 entre	 la	 historieta	 y	 los	 medios	
audiovisuales.	 Esa	 relación	 explica	 que	 en	 nuestra	 investigación	 hayamos	
recurrido	con	frecuencia	a	conceptos	elaborados	desde	la	traducción	audiovisual.	
No	 es	 nuestra	 intención	 abundar	 en	 acaloradas	 polémicas	 que	 se	mantienen	 en	
																																																								
62	Bartual	(2013:	52-53)	profundiza	en	las	técnicas	empleadas	por	historietistas	de	finales	del	siglo	





otros	 ámbitos	 de	 estudio,	 pero	 no	 negaremos	 que	 identificar	 estas	
correspondencias,	 estos	 espacios	 compartidos,	 esta	 ósmosis	 entre	 distintos	





Al	 esbozar	 las	 distintas	 definiciones	 que	 los	 estudiosos	 han	 elaborado	 del	
medio,	 adelantábamos	 la	 manifiesta	 reticencia	 de	 Groensteen	 (1999:	 3-5)	 a	
descomponer	 la	 historieta	 en	 unidades	menores,	 especialmente	 cuando	 estas	 se	
equiparan	a	 lexemas,	morfemas	o	 fonemas	de	 las	 lenguas	naturales.	Así,	 el	 autor	
pone	de	manifiesto	su	discrepancia	con	teóricos	antecesores	como	Guy	Gauthier	o	
Ulrich	 Krafft	 por	 las	 carencias	 que	 presentan	 sus	 postulados.	 En	 opinión	 de	
Groensteen,	el	Groupe	µ	defiende	en	su	Traité	du	signe	visuel	 (1992)	 la	 tesis	más	
convincente,	en	 la	que	ofrece	una	descripción	general	y	sistemática.	No	obstante,	
afirma	 que	 el	 principal	 objetivo	 de	 su	 trabajo	 es	 establecer	 que	 los	 códigos	más	
importantes	afectan	a	unidades	mayores.	Dichos	códigos	gobiernan	la	articulación	
en	el	espacio	y	en	el	tiempo	de	las	unidades	denominadas	«viñetas»63,	y	obedecen	a	




historieta.	 Las	 palabras	 de	 Antonio	 Altarriba	 ilustran	 con	 singular	 precisión	
nuestra	postura	en	este	sentido:	
La	dificultad	a	 la	hora	de	determinar	unas	unidades	básicas	de	significado	así	 como	 la	
enorme	labilidad	de	sus	ingredientes	constitutivos	hacen	de	momento	inabordable	una	
tarea	 que,	 por	 otra	 parte,	 resultaría	 deudora	 de	 esos	 principios	 de	 organización	
lingüística	a	los	que,	como	hemos	dicho,	el	sistema	gráfico	no	tiene	por	qué	obedecer.	Sí	
																																																								






medio	 y	 proponer	 un	 recorrido	 que	 permita	 conocer	 mejor	 sobre	 qué	 criterios	 se	











lenguajes	 de	 los	 comics	 (1972).	 Sus	 teorías	 sientan	 las	 premisas	 de	 numerosos	
estudios	del	 cómic	posteriores	y,	 a	pesar	de	haber	 transcurrido	más	de	cuarenta	
años,	 siguen	 estando	 vigentes.	 Aunque	 ya	 hemos	 tratado	 en	 el	 apartado	








seno	 textos	 literarios»	 se	 refieren	 a	 los	 pictogramas	 o	 viñetas,	 definidos	
previamente	por	Gubern	 (1972:	 108)	 como	un	 «conjunto	de	 signos	 icónicos	que	








doble	 articulación	 verbal	 e	 icónica,	 más	 compleja	 que	 la	 mera	 suma	 de	 los	 dos	
códigos.	




lingüístico	 en	 unidades	 de	 significado.	 En	 el	 caso	 del	 cómic,	 distingue	 entre	
«macrounidades	 significativas»,	 «unidades	 significativas»	 y	 «microunidades	
significativas»	(Gubern,	1972:	110).		





desarrollo	de	una	historia.	 Estas	 tiras,	 a	 su	 vez,	 se	dividen	en	unidades	menores	
que	son	 las	viñetas.	Asimismo,	cada	una	de	estas	 tiras	constituye	una	unidad	del	
relato,	 que	 se	 desarrolla	 de	 tira	 en	 tira.	 La	 página,	 según	 Janin,	 sería	 la	 unidad	
superior,	siempre	que	 la	historieta	sea	publicada	en	este	 formato	y	que	se	pueda	
percibir	 de	 una	 sola	 vez	 el	 conjunto	 antes	 de	 poder	 entrar	 en	 el	 detalle	 de	 cada	
viñeta.		
Volviendo	 a	 la	 descripción	 del	 lenguaje	 del	 cómic	 según	 los	 criterios	 de	
Gubern,	establecemos	las	divisiones	que	ya	hemos	enunciado:	
Ø Macrounidades	 significativas:	 se	 refieren	 a	 la	 globalidad	 del	 objeto	 estético	 y	
están	dotadas	de	carácter	sintético.			
																																																								
64	 Barrero	 (2015:	 181)	 explica	 que	 este	 concepto	 fue	 ideado	 por	 Gubern	 y	 que	 equivaldría	 al	







ü Estructura	de	publicación	o	 formato:	página	de	cómic,	media	página,	 tira	
diaria,	 etc.	 Más	 adelante	 consagraremos	 un	 apartado	 a	 los	 distintos	





ejecución	 gráfica	 de	 un	 autor,	 que	 con	 su	 uso	 añade	 connotación	 a	 lo	










las	 convenciones	 de	 su	 lectura,	 a	 pesar	 de	 estar	 compuesta	 por	 signos	 icónicos	
estáticos.		
Otra	de	las	características	del	cómic	es	su	lenguaje	elíptico.	La	articulación	de	
las	 viñetas	 y,	 en	 definitiva,	 su	montaje,	 permite	 suprimir	 las	 redundancias	 y	 los	
tiempos	muertos,	a	la	vez	que	posibilita	al	lector	restituir	el	continuum	narrativo.	
José	 Luis	 Rodríguez	 Diéguez	 (1991:	 48)	 distingue	 en	 la	 viñeta	 cuestiones	





66	 A	 este	 respecto,	 señala	 Altarriba	 (2008:	 50)	 que	 «Personajes	 y	 decorados	 podrán	 estar	
representados	 con	 un	 grado	mayor	 o	menor	 de	 esquematismo	 y,	 en	 ese	 sentido,	 construirse	 de	











dibuja	 o	 imprime	 la	 viñeta	 y	 el	 espacio	 figurativo	 que	 el	 dibujante	
representa.	 Este	 segundo	 concepto	 viene	 dado	 por	 la	 nomenclatura	 del	
cine,	 distinguiéndose	 tanto	 los	 distintos	 tipos	 de	 plano	 (primer	 plano,	
plano	medio,	plano	general,	etc.)	como	la	profundidad	de	campo	(Gubern,	
1972:	125).	
ü Adjetivaciones:	 Según	Gubern	 (1972:	133),	 la	 «adjetivación	del	 encuadre	
como	 totalidad	 se	 obtiene	 en	 particular	 recurriendo	 a	 efectos	
expresionistas	 que	 enfatizan	 el	 clima	 dramático	 o	 distorsionan	 la	
composición».	Según	el	autor,	los	recursos	empleados	para	la	adjetivación	
proceden	históricamente	del	cine.		
Por	 su	 parte,	 Rodríguez	 Diéguez	 (1991:	 57)	 distingue	 dos	 tipos	 de	
contenido	en	una	viñeta:	«icónico	sustantivo»	e	«icónico	adjetivo».	
• Angulación:	 término	 procedente	 del	 lenguaje	 cinematográfico	 que	 se	




• Vestuario:	 es	 un	 elemento	 empleado	 para	 definir	 la	 tipología	 de	 los	
personajes.	
• Gestos:	 Gubern	 (1972:	 136)	 se	 sirve	 de	 la	 distinción	 que	 Claude	
Bremond	 hace	 entre	 gestos	 funcionales	 y	 gestos	 iniciales,	 a	 su	 vez	
basada	en	la	clasificación	de	Barthes	en	funciones	e	índices.	
§ Funcionales:	 son	 efectuados	 de	 la	 misma	 manera	 por	 cualquier	
personaje	en	una	situación	similar.	






• Balloon,	 globo	 o	 bocadillo:	 «convención	 específica	 de	 los	 comics	
destinada	 a	 integrar	 gráficamente	 el	 texto	 de	 los	 diálogos	 o	 el	
pensamiento	 de	 los	 personajes	 en	 la	 estructura	 icónica	 de	 la	 viñeta»	
(Gubern,	 1972:	 140).	 Roberto	 Bartual	 (2013:	 35)	 atribuye	 a	 George	
Cruikshank,	 caricaturista	 inglés	 de	 la	 primera	 mitad	 del	 siglo	 XIX,	 la	
forma	 de	 nube	 a	 la	 que	 hoy	 estamos	 acostumbrados.	 Este	 dispositivo	
formal,	a	su	vez,	se	compone	de:	
§ El	 continente	 (silueta),	 que	 puede	 tener	 las	 más	 diversas	 formas	
(ovalada,	 circular,	 rectangular,	 nube,	 dientes	 de	 sierra,	 etc.)	 en	
función	 del	 modo	 oracional,	 del	 discurso	 o	 del	 contexto,	 pudiendo	
adjetivar	el	contenido	que	albergan.	
Delta	 o	 rabo:	 señala	 el	 emisor	 o	 emisores	de	 los	 signos	 textuales	 o	
icónicos,	 y	 es	 más	 necesario	 incluso	 que	 la	 propia	 silueta	 del	
bocadillo,	 puesto	 que	 indica	 el	 orden	 de	 lectura.	 Cuando	 dichos	
signos	 tienen	 un	 carácter	 psíquico	 (pensamientos	 o	 sueños,	 por	
ejemplo),	 se	 sustituye	 el	 rabo	 por	 una	 sucesión	 de	 nubecitas	
circulares,	aunque	esta	convención	está	cayendo	en	desuso	(Gómez,	
2013:	104).	
§ El	 contenido	 (signos	 que	 alberga)	 puede	 ser	 textual	 o	 icónico.	
Cuando	 es	 textual,	 el	 caso	 que	 afecta	 a	 la	 traducción,	 los	 distintos	
usos	tipográficos	adjetivan	la	locución	aportando	valores	de	ritmo	y	
de	entonación.		
Además	 de	 los	 diálogos,	 el	 bocadillo	 puede	 contener	 sonidos	
inarticulados	cuya	 función	se	acerca	a	 la	onomatopeya.	Gracias	a	 la	
metáfora	 visualizada,	 dentro	 del	 bocadillo	 pueden	 existir	 signos	
icónicos.	Gubern	 (1972:	148)	define	esta	noción	 como	«convención	
gráfica	 propia	 de	 los	 comics,	 que	 expresa	 el	 estado	 psíquico	 de	 los	
personajes	 mediante	 signos	 icónicos	 de	 carácter	 metafórico».	 Eco	
(1988:	 153)	 denomina	 a	 este	 procedimiento	 «visualización	 de	 la	
metáfora»,	 concepto	 que	 parece	 haber	 inspirado	 a	 Gubern	 en	 sus	





• Onomatopeyas:	 Dicen	 Gasca	 y	 Gubern	 (2008:	 8)	 que	 la	 voluntad	
humana	de	imitar	mediante	sonidos	otros	sonidos,	ya	sean	naturales	o	
artificiales,	 ha	 llevado	 a	 dos	 formulaciones	 prácticas	 distintas:	 las	
palabras	 expresivas	 y	 las	 onomatopeyas.	 Las	 primeras,	 dada	 su	
sonoridad,	 sugieren	ciertas	actividades	o	efectos	acústicos.	Se	 trata	de	
sustantivos	y	verbos	fonosimbólicos,	que	abundan	en	la	lengua	inglesa	y	
que,	 por	 esta	 razón,	 su	 uso	 se	 ha	 universalizado.	 A	 estas	 podemos	
añadir	las	interjecciones	y	determinados	marcadores	del	discurso	por	el	
valor	prosódico	que	pueden	presentar.	
La	onomatopeya,	 en	 cambio,	 «es	una	 figura	 retórica	de	dicción	y,	más	
precisamente,	 un	 icono	 acústico	 […],	 pues	 aspira	 a	 convertirse	 en	
traducción	oral	y/o	escrita,	de	los	ruidos».	Gasca	y	Gubern	(2008:	8),	a	
partir	 de	 las	 unidades	 que	 Bloomfield	 denominó	 «fonemas	
compuestos»,	 señalan	 que	 las	 onomatopeyas	 suelen	 colorear	









§ Sonidos	 producidos	 por	 la	 interacción	 de	 un	 ser	 vivo	 y	 un	 objeto:	
golpes,	mazazos,	disparos,	etc.	
§ Sonidos	 producidos	 por	 objetos:	 colisiones,	 zumbidos,	 timbrazos,	
traqueteos,	etc.	
• Cartelas:	Según	Gómez	 (2013:	107),	«El	hecho	de	que	el	 cómic	 sea	un	
medio	 elíptico	 y	 estático	 a	 diferencia	 del	 cine	 […]	 hace	 que	 se	
desatiendan	 mecanismos	 de	 continuidad	 propios	 del	 cine	 como	 el	
raccord	de	acción,	de	gesto,	de	eje	y	de	mirada».	Aunque	en	el	cómic	se	






sostiene	 que,	 entre	 otros	 mecanismos	 para	 mantener	 la	 continuidad	
narrativa,	 se	 puede	 emplear	 la	 apoyatura,	 definida	 como	 el	 «texto	
integrado	 en	 la	 viñeta,	 que	 cumple	 la	 función	de	 aclarar	 o	 explicar	 su	
contenido,	 facilitar	 la	 continuidad	 entre	 dos	 viñetas	 o	 reproducir	 el	
comentario	del	narrador».	
Barrero	(2015:	60)	se	refiere	a	esta	noción	con	el	término	«cartela»,	que	




Siguiendo	 a	 Barthes	 (1964:	 44),	 existen	 dos	 funciones:	 la	 de	 ancrage	
(anclaje)	y	la	de	relais	(relevo).	La	primera	permite	reforzar	el	sentido	




• Figuras	 cinéticas:	 «Convención	 gráfica	 específica	 de	 los	 comics,	 que	
expresa	 ilusión	 del	 movimiento	 o	 la	 trayectoria	 de	 los	 móviles»	
(Gubern,	 1974:	 155).	 No	 son	 signos	 icónicos	 en	 sentido	 estricto,	 sino	
iconemas,	 puesto	 que	 no	 poseen	 una	 semejanza	 figurativa	 con	 la	
realidad.	Estas	«huellas	del	movimiento»,	a	diferencia	de	las	metáforas	
visualizadas,	no	proceden	del	lenguaje	verbal,	sino	de	un	proceso	físico,	










En	 su	 ensayo	 filosófico	 Dialéctica	 de	 la	 Ilustración,	 Max	 Horkheimer	 y	
Theodor	 Adorno	 (1998),	 pertenecientes	 a	 la	 Escuela	 de	 Frankfurt,	 arremeten	
contra	el	todavía	incipiente67	florecimiento	de	la	industria	del	entretenimiento,	 la	
comercialización	del	arte	y	 la	uniformización	de	la	cultura,	distanciándose	así	del	
concepto	 de	 cultura	 de	 masas.	 No	 nos	 detendremos	 en	 el	 escepticismo	 que	
muestran	 hacia	 los	 «nuevos	medios»,	 particularmente	 el	 cine	 de	Hollywood	 o	 la	
radiodifusión,	sino	en	la	 idea	que	introducen	de	la	cultura	como	industria	y	en	el	
rechazo	 a	 la	 economización	 del	 arte.	 Lo	 relevante	 de	 su	 postura	 es	 el	 paulatino	
abandono	de	 la	 expresión	«cultura	de	masas»	por	el	de	 «industria	 cultural»,	 que	
Gaëtan	 Tremblay	 (2008:	 67)	 resume	 como	 «la	 aplicación	 de	 técnicas	 de	
reproducción	industrial	en	la	creación	y	la	difusión	masiva	de	obras	culturales»	y	
que	conduciría,	según	los	dos	autores	alemanes,	a	la	muerte	del	arte.	Por	su	parte,	
la	 corriente	 marxista	 posterior	 entiende	 este	 fenómeno	 como	 una	 explotación	
capitalista	de	 las	manifestaciones	artísticas	y	 se	asienta	en	una	perspectiva	de	 la	
cultura	y	la	economía	como	incompatibles	y	hostiles	entre	sí.	
En	 las	 décadas	 siguientes,	 el	 debate	 sobre	 las	 industrias	 culturales	 se	
reactiva.	 Según	 Gómez	 (2013:	 284)	 entre	 los	 setenta	 y	 los	 ochenta	 se	 intenta	
encontrar	 una	 definición	 de	 aquellas	 y	 trazar	 las	 relaciones	 que	 guardan	 con	 el	





del	 cómic	 como	 producto	 -tras	 haber	 apuntado	 ya	 algunos	 extremos	 en	 este	








Apartándonos	 de	 la	 perspectiva	 apocalíptica	 que	 defendían	 Adorno	 y	
Horkheimer	 sobre	 la	 industrialización	 y	 mercantilización	 del	 arte,	 y	 de	 la	
pertinencia	o	no	del	debate	en	torno	a	 la	cultura	de	masas,	nos	basaremos	en	un	
enfoque	más	pragmático	de	los	sectores	culturales	que	nos	permita	incluir	el	cómic	
en	 el	 seno	 de	 las	 industrias	 culturales.	 A	 este	 respecto	 sostiene	 Antonio	Martín	
(2003:	79)	que	algunas	definiciones	de	la	historieta	omiten	su	máxima	calificación:	
ser	medio	de	comunicación,	dejando	al	margen	 los	sistemas	de	reproducción,	 los	
mecanismos	 industriales,	 el	 editor	 y	 su	 economía,	 aspectos	 que	 indudablemente	
condicionan	 al	 medio.	 Compartimos	 plenamente	 las	 palabras	 del	 autor	 cuando	
afirma	que	«el	cómic	sólo	es	reconocible	como	una	realidad	social	si	se	tienen	en	










1. Creación:	 el	 punto	 de	 origen	 y	 la	 creación	 de	 ideas	 y	 contenidos	 y	 la	
manufactura	de	productos	originales.	
2. Producción:	 las	 formas	 culturales	 reproducibles,	 así	 como	 las	
herramientas	 especializadas,	 la	 infraestructura	 y	 los	 procesos	 utilizados	
en	su	fabricación.	
3. Difusión:	 poner	 al	 alcance	 de	 consumidores	 y	 exhibidores	 productos	
culturales	de	reproducción	masiva.	
4. Exhibición/Recepción/Transmisión:	 se	 refiere	 al	 lugar	 donde	 ocurre	 el	




mediadas	 a	 audiencias	 a	 través	 del	 otorgamiento	 o	 venta	 de	 acceso	
restringido	con	fines	de	consumo/participación	en	actividades	culturales	
puntuales.	
5. Consumo/Participación:	 las	actividades	de	 las	audiencias	y	participantes	





El	 concepto	 de	 ciclo	 cultural	 sugiere	 la	 existencia	 de	 interconexiones	 entre	
todas	 las	 actividades	 que	 lo	 conforman,	 e	 incluye	 procesos	 de	 retroalimentación	
mediante	 los	 cuales	 las	 actividades	 que	 privilegian	 la	 demanda	 (esto	 es,	 el	
consumo),	inspiran	la	creación	de	nuevos	productos	culturales.		
Volviendo	 a	 la	 noción	 de	 industria	 cultural,	 recogemos	 la	 definición	 de	
Barrero	(2015:	191):	
Producción	 de	 estrategias	 para	 crear	 objetos	 o	 símbolos	 culturales	 (costumbres,	





Al	 respecto	 de	 las	 corrientes	 críticas	 con	 la	 industria	 cultural,	 que	 hemos	











editorial,	el	público	al	que	se	dirige,	 los	géneros,	el	 tipo	de	autoría,	 los	modos	de	
trabajo	 o	 la	 procedencia	 del	 cómic	 (Gómez,	 2013:	 241).	 Antonio	 Martín	 hace	
referencia	 a	 la	 incidencia	 de	 la	 industria	 editorial	 en	 la	 propia	 obra	 con	 las	
siguientes	palabras:		
[…]	el	cómic	que	llega	a	nuestras	manos,	por	la	compra	o	por	la	lectura	en	o	a	través	de	
la	 biblioteca,	 no	 es	 exactamente	 el	mismo	 que	 la	 obra	 original,	 ya	 que	 ésta	 sufre	 una	
serie	 de	 transformaciones	 a	 través	 de	 la	 edición,	 las	 cuales	 se	 encuentran	 en	 la	 base	
mecánica	de	 la	propia	 industria	editorial	y	estrechamente	 ligadas	a	 los	planteamientos	
estructurales	económicos,	e	incluso	ideológicos	de	la	empresa	(Martín,	2003:	80).	




autores	 incluyen	 los	 criterios	 de	 difusión,	 e	 incluso	 los	 de	 impresión,	 para	
considerar	una	historieta	como	tal.	Barrero	define	el	formato	del	siguiente	modo:	
Estructura	que	adopta	el	soporte	en	el	que	se	publica	una	obra	de	humor	o	de	historieta,	





A	 partir	 de	 esta	 definición,	 el	 autor	 establece	 los	 siguientes	 formatos:	 hoja	
suelta,	pliego,	cuaderno	(grapado	y	cosido)	y	 libro	(fresado	o	cosido).	En	opinión	
del	autor	es	común	identificar	los	tipos	de	formato	en	relación	con	la	forma	que	la	
publicación	 adopta,	 pero	 estos	 conceptos	 han	 de	 diferenciarse	 puesto	 que	 el	
primero	 se	 refiere	 a	 la	 apariencia	 y	 el	 segundo	a	 la	 estructura	de	 la	publicación.	
Asimismo,	sostiene	que	no	debería	concebirse	el	formato	como	un	tipo	concreto	de	











taboos?).	 It	 is	 therefore	 necessary	 to	 take	 the	 format	 into	 account	when	 one	 judges	 a	
work.	As	obvious	as	it	may	sound,	this	fundamental	aspect	is	often	neglected	in	comics	
criticism	(Lefèvre,	2000:	98).	
Estos	 aspectos	 quedan	 resumidos	 en	 el	 siguiente	 cuadro,	 recogido	 de	 la	
página	web	del	mismo	autor	en	 la	que	publica	 los	resultados	de	su	propuesta	de	









como	 punto	 de	 partida	 la	 distinción	 que	 hace	 Jiménez	 Varea	 (2006:	 197)	 de	 los	
diferentes	tipos,	estableciendo	una	división	básica	del	siguiente	modo:	
1. Formatos	 de	 inserción	 en	 prensa:	 existe	 en	 primer	 lugar	 para	 ser	
insertada	como	reclamo	dentro	de	periódicos	generales	o	especializados.	
2. Formatos	propios	de	 la	historieta:	historieta	en	 formatos	de	publicación	
expresamente	destinados	a	ella.	
A	estas	dos	 formas	estandarizadas	de	primera	publicación	de	historietas,	el	
autor	 añade	 los	 formatos	 de	 reciclaje	 y	 recopilación.	 A	 partir	 de	 esta	 distinción,	
especialmente	acertada	a	un	mercado,	el	español,	acostumbrado	a	importar	obras	
																																																								
68	 Pascal	 Lefèvre	 (2014).	 3.	 Publication	 Format	 -	 Tools	 for	 Analyzing	 Graphic	 Narratives	 &	 Case	
Studies	 -	 LUCA	 School	 of	 Arts-Sites.google.com.	 [en	 línea]	 Disponible	 en:	





extranjeras,	 desarrollaremos	 una	 breve	 caracterización	 de	 los	 formatos	 más	





Según	 Jiménez	 Varea	 (2006:	 198),	 la	 viñeta	 sería	 el	 primer	 formato	 de	
publicación	por	su	sencillez,	gestándose	en	la	prensa	y	asociándose	muy	pronto	a	
lo	que	se	denomina	humor	gráfico.	Suele	ser	considerada	aparte	del	cómic	por	 la	
ausencia	 de	 secuencialidad,	 aunque	 en	 opinión	 del	 autor,	 en	 el	 interior	 de	 cada	
viñeta	operan	mecanismos	básicos	de	la	historieta.	
Varillas	 (2013:	 11)	 argumenta	 que	 con	 la	 publicación	 de	 la	 primera	 tira	
cómica	(comic	 strip)	de	Bud	Fisher	en	1907	nace	este	 formato,	que	 llegaría	a	ser	
uno	 de	 los	 más	 populares	 y	 extendidos	 de	 la	 narración	 gráfica.	 Según	 Gómez	
(2013:	249),	con	respecto	al	tipo	de	historias	que	pueden	admitir,	las	tiras	incluyen	
un	 elenco	 limitado	 de	 personajes	 fijos	 o	 recogen	 un	 gag	 autoinclusivo.	 También	
pueden	contener	historias	 largas	contadas	episódicamente.	Por	su	parte,	Barrero	
(2015:	 368)	 sostiene	 que	 en	 determinadas	 culturas	 «la	 tira	 define	 una	 unidad	
estructural	 que	 da	 carta	 de	 naturaleza	 al	 medio,	 caso	 de	 Francia,	 donde	 la	
historieta	se	denomina	bande	dessinée,	o	sea	“tira	dibujada”».	
Como	 hemos	 mencionado	 varias	 veces,	 particularmente	 en	 el	 apartado	
consagrado	a	la	definición	del	medio,	la	historieta	desarrolla	a	finales	del	siglo	XIX	
y	principios	del	XX	una	relación	parasitaria	con	la	prensa.	Además	de	la	tira	(y	la	
viñeta),	 es	 habitual	 encontrar	 entre	 los	 formatos	 de	 inserción	 en	 prensa	 la	 tira	
dominical	(Sunday	strip)	o	la	página69	dominical	(Sunday	page).	La	primera	apenas	
presenta	 diferencias	 con	 su	 homóloga	 diaria.	 La	 página	 dominical,	 sin	 embargo,	
																																																								
69	Varillas	(2013:	11)	se	refiere	a	este	concepto	con	el	término	«plancha»,	que	Barrero	(2015:	289)	
define	 como	 «Unidad	 física	 que	 contiene	 la	 información	 imprimible»,	 aclarando	 que	 algunos	
autores	(como	Varillas)	aluden	a	la	plancha	como	una	unidad	narrativa	en	la	que	se	desarrolla	una	
historieta,	ya	conste	esta	de	una	página,	media	página	o	una	tira.	En	nuestro	trabajo,	además,	hemos	










Aunque	 se	 trata	 de	 uno	 de	 los	 formatos	 genuinos	 de	 la	 historieta,	 no	 nos	
interesa	extendernos	aquí	en	el	concepto	de	cuaderno,	definido	por	Barrero	(2015:	
91)	 como	 el	 «Formato	 de	 una	 publicación	 cuyas	 páginas	 se	 sirven	 plegadas	 o	
cosidas	con	grapa,	hilo,	u	otro	método,	y	no	lleva	tapas».	La	razón	es	doble:	por	una	
parte,	 se	 trata	 de	 un	 formato	 extinto;	 por	 otra	 parte,	 se	 trata	 de	 un	 tipo	 de	
publicación	que	tuvo	una	gran	aceptación	en	España	entre	las	décadas	de	1940	y	





ya	 se	 habían	 publicado	 en	 prensa	 para	 darles	 una	 segunda	 oportunidad	 de	
comercialización.	
De	 igual	 modo	 procederemos	 con	 el	 formato	 novela	 gráfica	 puesto	 que,	
cuando	hemos	definido	el	medio,	aportábamos	abundantes	explicaciones	en	torno	
a	 este	 concepto.	 Queremos	 señalar,	 no	 obstante,	 las	 palabras	 de	 Gómez,	 quien	
afirma:	
La	 mayor	 parte	 de	 los	 teóricos	 integradores	 afirman	 que	 la	 novela	 gráfica	 es	 un	
formato,	aunque	la	publicación	de	cómics	en	formato	libro	no	es	una	tendencia	nueva	
en	 absoluto.	 […]	 podría	 considerarse	 que	 la	 novela	 gráfica	 no	 es	 un	 formato	 en	 sí	
misma,	sino	que	el	formato	de	la	novela	gráfica	es	el	libro	(Gómez,	2013:	262).	







Gómez	 (2013:	 257)	 distingue	 dos	 tradiciones	 principales	 en	 cuanto	 a	 las	
revistas.	 Por	 una	 parte,	 las	 revistas	 norteamericanas	 conocerían	 su	 nacimiento	
para	esquivar	la	censura	que	la	Comics	Code	Authority	imponía	a	los	comic	books.	
El	planteamiento	de	Varillas	(2014:	10)	en	este	sentido	es	el	inverso:	«En	Estados	
Unidos	 las	 revistas	 compilaban	 el	 material	 aparecido	 en	 las	 tiras	 y	 las	 páginas	
dominicales	 de	 los	 periódicos	 para	 darle	 una	 segunda	 (y	 hasta	 tercera)	 salida	
comercial»,	dando	lugar	al	posterior	nacimiento	del	comic	book.	
Por	otra	parte,	 las	revistas	de	cómic	europeas	evolucionarían,	según	Gómez	
(2013:	257)	a	partir	de	 los	semanarios	satíricos	y	 los	periódicos	para	 la	 infancia.	
Fuertemente	influenciadas	por	las	revistas	de	comix	underground	estadounidenses,	
a	partir	de	los	años	sesenta	se	produce	en	Francia	la	incorporación	de	contenidos	
para	 adultos	 en	 este	 tipo	 de	 publicaciones,	 apartándose	 así	 de	 las	 revistas	
destinadas	para	un	público	infantil	y	adolescente	(Varillas,	2014:	11).	A	diferencia	
de	 las	 revistas	 que	 se	 publicaban	 en	 Estados	 Unidos,	 en	 Europa	 ha	 sido	 una	





sistematización	 tan	 delimitada	 como	 las	 que	 hemos	 comentado	 hasta	 ahora	 para	





A	 grandes	 rasgos,	 los	 formatos	 de	 reciclaje	 se	 oponen	 a	 las	 formas	
estandarizadas	de	primera	publicación	de	historietas	(Jiménez	Varea,	2006:	202),	

















Aunque	 existen	 ejemplos	de	historias	directamente	 concebidas	para	 su	publicación	
en	álbum,	en	Europa	[…],	efectivamente,	el	álbum	tal	y	como	lo	conocemos	hoy	en	día	
surgiría	 cuando	 los	 editores	 se	 plantean	 la	 publicación	 conjunta	 en	 un	 libro	 de	




publicaciones	 que	 previamente	 han	 visto	 la	 luz	 por	 entregas.	 Sin	 embargo,	 la	






Sostiene	Varillas	 que	 el	 éxito	de	 este	 tipo	de	publicaciones	 en	 las	 primeras	
décadas	del	 siglo	XX	 convertiría	 al	 álbum	en	un	 fenómeno	editorial	 en	Francia	 y	
Bélgica	primero	y	más	tarde	en	el	resto	de	Europa,	produciéndose	su	eclosión	en	
los	años	sesenta	y	setenta.	El	mismo	autor	afirma	que:	
Las	 editoriales	 belgas	Dupuis	 y	 Lombard	 serán	 las	 abanderadas	 en	 el	mercado	 del	




aparecían	 semanalmente	 en	 sus	 revistas	 estrella,	 Spirou	 y	 Tintin,	 respectivamente	
(Varillas,	2014:	19).	
Nuestro	 objeto	 de	 estudio,	 Jerry	 Spring,	 que	 contextualizamos	 en	 capítulos	
anteriores,	fue	publicado	siguiendo	estas	pautas	en	la	primera	de	las	dos	revistas	
que	menciona	Varillas	según	las	directrices	editoriales	que	hemos	señalado:	de	la	




consistente	 en	 la	 recopilación	 de	 dos	 o	 más	 álbumes	 con	 unas	 dimensiones	
inferiores	 a	 estos	 últimos	 y	 similares,	 dependiendo	 de	 la	 edición,	 a	 los	 trade	
paperback	 (encuadernados	 en	 rústica)	 o	 a	 determinadas	 novelas	 gráficas	 (en	
cartoné).	
Manuel	Barrero	define	este	formato71	del	siguiente	modo:	
Etiqueta	 editorial	 de	 origen	 francés	 que	 identifica	 un	 volumen	 recopilatorio	 de	
historietas	 que	 contiene	 una	 serie	 completa	 previamente	 entregada	 en	 capítulos	 o	
incluso	 en	 álbumes,	 y	 que	 además	 se	 complementa	 con	 nuevos	 aportes	 gráficos	 o	






atendiera	a	 su	vertiente	 industrial.	 Si	nos	atenemos	al	 caso	español,	 el	 cómic,	 en	
palabras	 de	 Álvaro	 Pons	 (2011:	 265),	 queda	 establecido	 definitivamente	 como	
																																																								
70	El	término	«integral»	en	español	es	un	sustantivo	masculino.	Se	trata	de	un	galicismo	que	parece	
haber	 sido	 incorporado	 a	 la	 terminología	 propia	 del	 mundo	 editorial.	 En	 francés,	 sin	 embargo	













Una	 dicotomía	 que	 está	 en	 la	 base	 de	 todo	 el	 debate	 que	 el	 llamado	 noveno	 arte	 ha	




sobre	 el	 cómic	 como	 producto	 cultural.	 Aunque	 el	 número	 de	 aquellos	 crece	
paulatinamente,	 siguen	 faltando	 cifras	 concretas	 en	 las	 que	 basarse	 puesto	 que,	
según	Barrero	(2013:	797)	«no	han	descrito	con	total	precisión	la	evolución	de	la	
industria	 editorial,	 por	 falta	de	un	 corpus	 completo	de	este	 tipo	de	prensa	y	por	
desconocer	 los	 datos	 básicos	 sobre	 su	 difusión».	 Podemos	 encontrar	 una	 de	 las	
primeras	 aproximaciones	 en	 un	 doble	 número	 de	 la	 revista	 Estudios	 de	
información,	de	1971	(Gómez,	2013:	286).	En	1994,	Glénat	publicaba	el	primer	y	










números	 del	 2009”	 (19	 de	 mayo	 de	 2010)	 en	 La	 Cárcel	 de	 Papel.	 [en	 línea]	 Disponible	 en:	
http://www.lacarceldepapel.com/2010/05/19/los-numeros-del-2009/	 [Fecha	 de	 consulta:	
17/06/2016].	
74	Ficomic	es	el	nombre	abreviado	del	Salón	Internacional	del	Cómic	de	Barcelona,	que	hasta	2017	









Según	 Pons	 (2011:	 266),	 la	 escasez	 de	 datos	 fiables	 sobre	 la	 industria	 del	
cómic	en	España	implica	que	todo	análisis	será,	 irremediablemente	«cualitativo	y	
sujeto	a	revisión».	El	autor	argumenta	que	los	resultados	obtenidos	de	este	modo:	
[…]	 no	 dejan	 de	 ser	 comunicaciones	 personales	 o	 datos	 muy	 dispersos	 que	 no	 están	
validados	 por	 referentes	 externos	 como	 pueden	 ser	 las	 empresas	 destinadas	 a	 la	
justificación	de	difusión,	por	lo	que	su	veracidad	no	es	comprobable	(Pons,	2011:	266).	
En	 cualquier	 caso,	 reconoce	 que	 aunque	 este	 tipo	 de	 estudios	 solo	 sean	
cualitativos,	resultan	de	utilidad	para	establecer	un	panorama	reconocible	de	una	
forma	global,	y	se	aventura	a	extraer	una	serie	de	conclusiones	a	partir	de	las	cifras	
recogidas	 por	 la	 Federación	 de	 Gremios	 de	 Editores	 de	 España	 (FGEE)	 y	 por	 la	







producido	 durante	 esta	 década,	 impulsado	 por	 la	 creación	 de	 un	
Premio	Nacional	de	Historieta	en	2007.	
• La	generalización	del	formato	«novela	gráfica»,	que	junto	a	un	nuevo	
tipo	 de	 narrativa	 más	 adulta	 proveniente	 de	 las	 nuevas	 corrientes	
autorales	 ha	 favorecido	 su	 inclusión	 en	 las	 grandes	 superficies	 y	
librerías	generalistas.	
• La	 eclosión	 del	manga	 como	 elemento	 fundamental	 de	 atracción	 de	
nuevos	lectores	y,	sobre	todo,	nuevas	lectoras.	
• La	generalización	de	 la	presencia	del	 tebeo	en	 la	prensa	general,	con	
una	imagen	alejada	de	la	percepción	infantil	que	hasta	ahora	se	tenía.	
• El	 impacto	de	 las	 adaptaciones	 cinematográficas	de	populares	 series	
de	 superhéroes	 y	 otros	 títulos	 de	 cómic,	 tanto	 americanos	 como	
españoles	o	europeos.	
• El	 conjunto	 ha	 dado	 lugar	 a	 un	 panorama	 estable	 dentro	 del	 sector	





su	 producción	 en	 franquiciados	 de	 género	 superheroico	 americano;,	
editoriales	 basadas	 en	 la	 publicación	 de	 franquiciado	 manga;	
editoriales	 de	 pequeño	 tamaño,	 que	 basan	 su	 producción	 en	 la	
importación	 de	 títulos	 americanos	 y	 europeos,	 así	 como	 de	
producción	propia	de	autores	nacionales	y	el	fenómeno	Ibáñez,	único	
caso	en	el	mundo	de	autor	que	 tiene	más	de	170	 títulos	en	 catálogo	
reeditados	con	alta	frecuencia.	
La	 carencia	 de	 datos	 fiables	 sobre	 tiradas	 y	 ventas	 se	 hace	 igualmente	
palpable	en	una	 iniciativa	que	hemos	de	 señalar,	 la	publicación	en	abril	de	2013	
del	Gran	 Catálogo	 de	 la	 Historieta:	 Catálogo	 de	 los	 tebeos	 en	 España,	 1880-2012.	
Manuel	 Barrero	 termina	 este	 ambicioso	 estudio	 con	 un	 artículo	 consagrado	 a	 la	
evolución	de	la	industria	de	los	tebeos	en	España,	analizando	de	forma	estadística	
las	 cifras	 de	 las	 publicaciones	 que	 se	 recogen	 en	 dicho	 catálogo.	 Una	 de	 las	
conclusiones	 que	 nos	 ha	 resultado	más	 llamativa	 es	 que,	 salvando	 el	 periodo	 de	
políticas	autárquicas	durante	la	dictadura	de	Franco,	los	títulos	traducidos	parecen	
tener	un	carácter	predominante,	 con	una	 fuerte	presencia	a	partir	de	1969	de	 la	
historieta	franco-belga,	británica	y	estadounidense.	En	los	años	ochenta	comienza	
a	 imponerse	 el	 material	 de	 procedencia	 americana	 y,	 desde	 1992,	 irrumpe	 de	
forma	 vertiginosa	 el	manga.	 Dado	 que	 nuestro	 trabajo	 se	 centra	 en	 la	 historieta	
franco-belga,	 queremos	 poner	 de	 relieve	 los	 datos	 que	 ofrece	 Barrero	 en	 este	
sentido:	
Con	respecto	al	material	en	francés,	ha	sido	más	distribuido	a	lo	largo	del	tiempo	pero	ha	
competido	 fieramente	 con	 el	 originalmente	 japonés.	 233	 tebeos	 habían	 sido	 franceses	
antes	de	su	aparición	aquí	entre	1982	y	2002;	casi	el	doble,	546,	fueron	las	colecciones	










Cómic	 en	 enero	 de	 201575	 algunas	 cifras	 que	 nos	 llevan	 a	 conclusiones	




Más	 riguroso	 y,	 por	 ende,	 fiable,	 es	 el	 trabajo	 que	 viene	 realizando	 la	
Asociación	Cultural	Tebeosfera	(ACyT)	desde	2013,	que	publica	de	forma	anual	el	
informe	 La	 industria	 del	 cómic	 en	 España76	 basado	 en	 los	 datos	 recogidos	 en	 El	
gran	catálogo77.	Habida	cuenta	de	los	límites	de	nuestro	estudio	y	de	la	extensión	
del	 informe,	 nos	 centraremos	 exclusivamente	 en	 los	 datos	 y	 conclusiones	 que	
afectan	a	la	práctica	de	la	traducción	en	la	industria	editorial	del	cómic.	A	tal	efecto,	
nos	 remitimos	 al	 epígrafe	 consagrado	 a	 los	 tipos	 de	 edición,	 determinados	 en	
función	del	origen	de	la	obra	publicada.	De	este	modo,	se	han	separado	los	tebeos	
de	 primera	 edición	 de	 aquellos	 que	 fueron	 producidos	 en	 el	 exterior	 y	 luego	
traducidos	 a	 las	 lenguas	 de	 España,	 con	 un	 predominio	 absoluto	 de	 la	 lengua	




observaciones	de	Serrano,	que	se	pueden	consultar	en:	Serrano,	 J.A.	 (2015).	 “Cómic	en	España	en	
2014:	 checklist	 y	 cifras”	 en	 GUIA	 del	 COMIC	 .es.	 [en	 línea]	 Disponible	 en:	
http://www.guiadelcomic.es/editoriales/2014/2014-cifras.htm	 [consultado	 el	 19	 de	 marzo	 de	
2016].	




https://www.tebeosfera.com/anexos/INFORME_TEBEOSFERA_2016.pdf	 [consultado	 el	 15	 de	
mayo	de	2017].		
77	 Según	 los	 redactores	 del	 informe,	 El	 gran	 catálogo	 es	 «la	 base	 de	 datos	 de	 la	 cultura	 gráfica	
española	 que	 se	 gestiona	 en	 el	 sitio	 www.tebeosfera.com	 y	 que	 sigue	 siendo	 el	 referente	 más	
riguroso	sobre	las	publicaciones	de	y	con	historietas	y	viñetas	distribuidas	en	España,	dado	que	se	
halla	 siempre	 en	proceso	de	 revisión	 y	mejora	 por	 los	 documentalistas	 de	 la	Asociación	Cultural	
Tebeosfera»	(ACyT,	2017:	2).	
EEUU  45,3%  
España 18,2% 
 
Japón 16,7%  
Francia 14,3%  


















dominante	 es	 la	 traducción	 del	 inglés	 y	 del	 francés,	 puesto	 que	 en	 2016	 los	 tebeos	
traducidos	 implican	el	75,4%	del	 total,	 los	reciclados	son	el	15%	(y	 llevan	cuatro	años	








Un	 análisis	 más	 detallado	 refleja	 la	 relación	 de	 países	 productores	 de	
novedades	 publicadas	 en	 España,	 reunidos	 en	 cuatro	 grandes	 grupos:	
Norteamérica	 (que	 incluye	 Estados	 Unidos	 y	 Canadá	 únicamente),	 Europa	




Se	 observan	 ciertos	 cambios	 en	 los	 últimos	 cinco	 años	 con	 respecto	 a	 las	
cifras	según	el	origen	de	las	obras	publicadas	en	España.	Por	ejemplo,	la	traducción	
de	cómics	procedentes	de	Estados	Unidos	y	Canadá	superó	en	2016	la	traducción	








consecuencia,	 cuestionarse	 por	 qué	 la	 traducción	 de	 cómics	 no	 ha	 recibido	 la	
atención	que	merece	por	parte	de	 la	 industria	editorial78,	 tal	vez	preocupada	por	
sobrevivir	en	un	mercado	global	que	supone	tan	solo	el	11,5%79.	Esto	nos	empuja	
igualmente	 a	 preguntarnos	 por	 qué	 motivo	 la	 investigación	 en	 torno	 a	 la	
traducción	 de	 cómics,	 su	 ubicación	 dentro	 de	 los	 estudios	 de	 traductología	 y	 el	
establecimiento	 de	 metodologías	 contrastadas	 y	 rigurosas	 siguen	 estando	
relegados	a	trabajos	gregarios	de	otras	especialidades	y	siempre	parcelarios.	
																																																								














5.1.	 Los	 estudios	 sobre	 traducción	 de	 historietas	 en	 los	 estudios	
generales	de	traductología	
Con	 el	 fin	 de	 determinar	 el	 lugar	 en	 el	 que	 se	 sitúan	 los	 estudios	 de	
traducción	de	historietas	y	cuáles	son	las	características	que	presenta	su	práctica,	
tomaremos	como	punto	de	partida	la	amplia	panorámica	que	Hurtado	Albir	lleva	a	
cabo	 tanto	 de	 la	 traducción	 como	 de	 la	 traductología.	 Su	 ambicioso	 recorrido	
presenta	 los	 conceptos	 de	 una	 forma	 general	 y	 no	 trata	 de	 dar	 una	 explicación	
precisa	de	 las	distintas	 teorías	que	se	desarrollaron	a	partir	de	 la	segunda	mitad	
del	 siglo	 XX,	 sino	 que	 tan	 solo	 las	 esboza	 y	 las	 cataloga.	 Consideramos	 que	 su	
trabajo	—referente	y	punto	de	partida	para	numerosos	estudios	académicos	sobre	
la	 traducción	 y	 la	 traductología—	 refleja	 una	 situación	 a	 la	 que	 ya	 hemos	 hecho	




las	 reflexiones	 sobre	 la	 traducción	 se	 remontan	 a	 más	 de	 dos	 milenios,	 no	 se	
empieza	a	aplicar	un	carácter	más	riguroso	a	dichas	reflexiones	hasta	la	década	de	
1960,	 con	 el	 surgimiento	de	 la	 disciplina	 encargada	de	 estudiar	 la	 traducción	 en	
sus	 diversas	 manifestaciones:	 la	 traductología.	 Hacia	 finales	 del	 pasado	 siglo	 se	
consolida	 particularmente	 esta	 disciplina	 en	 sus	 tres	 vertientes:	 los	 estudios	
teóricos,	descriptivos	y	aplicados.	Hurtado	reconoce	acudir	«cuando	procede»	a	los	
estudios	 descriptivos	 y	 aplicados,	 pero	 se	 centra	 en	 la	 rama	 teórica	 de	 la	
traductología	(Hurtado,	2004:	19).	
Jakobson	 propone	 en	 1959	 una	 primera	 distinción	 entre	 traducción	









2)	 Interlingual	 translation	 or	 translation	proper	 is	 an	 interpretation	 of	 verbal	 signs	 by	
means	of	some	other	language.	
3)	 Intersemiotic	 translation	 or	 transmutation	 is	 an	 interpretation	 of	 verbal	 signs	 by	
means	of	signs	of	nonverbal	sign	systems	(Jakobson,	1971:	261).	
Este	 enfoque	 amplía	 los	 márgenes	 del	 concepto	 de	 traducción	 a	 cualquier	
proceso	de	interpretación	de	signos.	La	traducción	entre	lenguas	solo	es	uno	de	los	
tres	 supuestos,	 aunque	 Jakobson	 señala	 que	 la	 traducción	 interlingüística	 es	 la	
verdadera	 traducción.	 Sin	 embargo,	 el	 tercer	 y	 último	 supuesto,	 el	 de	 la	
«traducción	intersemiótica»	o	transmution,	siguiendo	su	denominación,	es	el	punto	
de	partida	idóneo	para	todos	aquellos	casos	en	los	que	el	mensaje	se	transmite	por	
más	 de	 un	 código	 semiótico,	 algo	 que	 ocurre	 en	 el	 medio	 que	 nos	 ocupa	 —el	
cómic—	 pero	 también	 en	 textos	 audiovisuales	 o	 multimedia,	 por	 citar	 otros	
ejemplos.	
En	Traducción	y	Traductología.	Introducción	a	la	Traductología,	Hurtado	Albir	
se	 refiere	 a	 la	 traducción	 que	 se	 produce	 entre	 sistemas	 lingüísticos	 diferentes,	
esto	 es,	 traducción	 interlingüística	 —	 ya	 sea	 escrita,	 oral	 o	 audiovisual—,	
centrándose	 fundamentalmente	 en	 la	 traducción	 escrita	 (Hurtado,	 2004:	 27).	
Desde	esta	perspectiva,	si	nos	ceñimos	al	traslado	que	se	produce	entre	la	Lengua	
Origen	(LO)	y	 la	Lengua	Meta	(LM)	en	 los	 textos	que	aparecen	en	una	historieta,	
nos	 adscribimos	 a	 la	 etiqueta	 de	 traducción	 interlingüística.	 Sin	 embargo,	 en	
nuestros	planteamientos	pretendemos	ir	más	allá	de	una	mera	transferencia	entre	




de	 la	 presencia	 de	 paratextos79	que	 afectan	 a	 la	 transmisión	 del	 mensaje	 y	 a	 la	
interpretación	por	parte	del	lector.	Hurtado	Albir	reconoce,	no	obstante	que:	
[…]	en	la	concepción	moderna	que	se	tiene	de	la	traducción,	entendida	como	un	acto	de	
comunicación	 en	 el	 que	 intervienen	 procesos	 interpretativos	 y	 semióticos,	 los	 límites	
entre	 los	 tres	 tipos	 de	 traducción	 señalados	 por	 Jakobson	 se	 difuminan	 y	 los	 tres	
conceptos	se	integran	al	estar	relacionados	entre	sí	por	las	transformaciones	de	diversa	
índole	(semióticas	y	lingüísticas)	que	requiere	el	acto	traductor	(Hurtado,	2004:	28).	
Así	 pues,	 no	 negaremos	 que	 la	 traducción	 predominante	 en	 el	 caso	 de	 las	
historietas	es	 la	 interlingüística,	pues	se	trata	en	definitiva	de	textos,	pero	hemos	
de	considerar	en	todo	momento	esa	difusa	frontera,	que	nos	llevará	con	frecuencia	





la	 autora	 tiene	 en	 cuenta	 para	 llevar	 a	 cabo	 la	 categorización	 de	 la	 traducción	
interlingüística	son:	
- El	 ámbito	 socioprofesional	 al	 que	 pertenece	 el	 texto	 original,	 un	 criterio	
clasificatorio	 definido	 a	 su	 vez	 por	 el	 campo	 temático.	 Esta	 variable	
configura	los	tipos	de	traducción	(técnica,	jurídica,	literaria,	etc.).	
- El	modo	traductor,	esto	es,	 las	características	del	modo	del	 texto	original	y	
de	la	traducción.	Un	texto	original	puede	traducirse	con	modos	diferentes	o	
mantener	 el	 mismo	 tanto	 en	 el	 original	 como	 en	 la	 traducción.	 Esta	
categoría	 da	 lugar	 a	 las	 modalidades	 de	 traducción	 (traducción	 escrita,	
traducción	 a	 la	 vista,	 interpretación	 simultánea	 o	 consecutiva,	 traducción	
para	doblaje	o	subtitulado,	etc.).	
- La	naturaleza	del	proceso	traductor	en	el	individuo.	Esta	categoría	evalúa	si	
el	 proceso	 traductor	 es	 un	 fin	 en	 sí	 mismo	 o	 no	 y	 en	 qué	 dirección	 se	
produce	(hacia	la	lengua	materna	o	hacia	una	lengua	extranjera).	Da	lugar	a	
																																																								





las	 clases	 de	 traducción:	 traducción	 natural,	 profesional,	 pedagógica,	
inversa,	directa,	etc.	
- El	 método	 empleado	 para	 traducir	 el	 texto	 original:	 literal,	 libre,	
comunicativo,	etc.	
La	 autora,	 no	 obstante,	 invita	 a	 tener	 presente	 que	 estas	 categorías	 no	 son	
estancas	 y	 que	 existe	 una	 compleja	 red	 de	 imbricaciones	 con	 unos	 límites	 en	
ocasiones	poco	definidos.	Así	pues,	en	su	categorización	de	los	tipos	de	traducción	
tiene	 en	 cuenta	 la	 pertenencia	 de	 los	 textos	 a	 determinados	 ámbitos	
socioprofesionales.	Dichos	 tipos	de	 traducción,	 asimismo,	 están	 relacionados	 con	
las	 áreas	 convencionales	 tradicionales,	 a	 saber,	 traducción	 literaria,	 general	 y	
especializada.	 Según	 la	 adscripción	 de	 los	 textos	 a	 determinados	 campos80	se	
definen	 los	 denominados	 textos	 especializados	 (dirigidos	 a	 especialistas	 y	
pertenecientes	 a	 los	 llamados	 lenguajes	 de	 especialidad 81 )	 o	 textos	 no	
especializados	(Hurtado	Albir,	2004:	58).	
La	 traducción	 de	 estos	 últimos,	 los	 textos	 no	 especializados,	 presenta	 una	
gran	 heterogeneidad	 ya	 que	 no	 forman	 parte	 de	 los	 lenguajes	 especializados:	
pueden	pertenecer	a	diversos	modos	(oral,	escrito,	audiovisual,	 icónico-gráfico)	y	
pueden	 ser	 traducidos	 en	 diversas	 modalidades	 (traducción	 escrita,	 a	 la	 vista,	
doblaje,	 interpretación,	 etc.).	 Dado	 el	 funcionamiento	 peculiar	 de	 dichos	 textos,	




[…]	 en	 los	 textos	 literarios	 se	 da	 un	 predominio	 de	 las	 características	
lingüístico-formales	 (que	 produce	 la	 sobrecarga	 estética),	 existe	 una	
desviación	respecto	al	 lenguaje	general	y	son	creadores	de	ficción.	Además,	
los	textos	literarios	se	caracterizan	porque	pueden	tener	diversidad	de	tipos	
textuales,	 de	 campos,	 de	 tonos,	 de	 modos	 y	 de	 estilos.	 Así	 pues,	 pueden	
																																																								
80	Hurtado	 Albir	 define	 el	 «campo»	 como	 la	 variación	 lingüística	 según	 el	 marco	 profesional	 o	
social:	científico,	técnico	o	legal,	por	ejemplo.	
81 	Cabré	 define	 los	 «campos	 de	 especialidad»	 como	 «subconjuntos	 del	 lenguaje	 general	




combinar	 diversos	 tipos	 textuales	 (narrativos,	 descriptivos,	 conceptuales,	
etc.),	 integrar	 diversos	 campos	 temáticos	 (incluso	 de	 los	 lenguajes	 de	
especialidad),	 reflejar	 diferentes	 relaciones	 interpersonales,	 dando	 lugar	 a	
muchos	 tonos	 textuales,	 alternar	 modos	 diferentes	 (por	 ejemplo,	 la	
alternancia	en	 la	narrativa	entre	narración	y	diálogo)	y	aparecer	diferentes	






no	 del	 cómic.	 Sin	 embargo,	 hemos	 decidido	 introducir	 la	 descripción	 y	 la	
categorización	que	Hurtado	realiza	en	torno	a	la	traducción	de	textos	literarios	por	
las	 similitudes	 puramente	 textuales	 que	 este	 tipo	 de	 obras	 comparte	 con	 la	
traducción	de	historietas.	
Por	otro	lado,	la	autora	propone	una	clasificación	de	la	traducción	atendiendo	




la	 interpretación	 simultánea,	 el	 doblaje,	 etc.	 Este	 cambio	 de	 panorama	 ha	
propiciado	que	la	investigación	se	centre	en	otras	modalidades	como	la	traducción	
audiovisual	o	la	traducción	oral	(Hurtado,	2004:	70).	
A	 partir	 de	 este	 criterio	 definitorio,	Hurtado	 realiza	 una	 caracterización	 de	
las	 principales	 modalidades	 de	 traducción,	 que	 enumera	 así:	 traducción	 escrita,	
traducción	 a	 la	 vista,	 interpretación	 simultánea,	 interpretación	 consecutiva,	
interpretación	 de	 enlace,	 susurrado,	 doblaje,	 voces	 superpuestas,	 subtitulación,	








gráfica.	 Esta	 última	 modalidad	 queda	 definida	 como	 la	 «traducción	 de	 textos	
subordinados	 de	 tipo	 icónico-gráfico,	 como	 jeroglíficos,	 crucigramas,	 sopas	 de	
letras	y	 carteles	publicitarios»	 (Hurtado,	2004:	71).	En	el	 apartado	 consagrado	a	
dicha	modalidad,	la	autora	se	refiere	a	la	traducción	de	jeroglíficos,	crucigramas	y	








A	 pesar	 de	 que	 Hurtado	 declara	 que	 en	 ciertos	 casos	 como	 los	 cómics	 las	
fronteras	entre	tipos	y	modalidades	se	difuminan	por	el	peso	del	medio,	se	acercan	
a	 la	 traducción	 icónico-gráfica.	A	nuestro	parecer,	 la	 traducción	de	historietas	no	
debería	 presentar	 dudas	 con	 respecto	 a	 su	 inclusión	 en	 la	 modalidad	 icónico-
gráfica	propuesta	por	 la	autora.	Tras	haber	hecho	alusión	a	 los	casos	híbridos	en	
los	que	se	produce	un	cambio	de	modo,	la	traducción	de	cómics	e	historietas	solo	
se	 recoge	 en	una	 suerte	de	 cajón	de	 sastre	bajo	 la	denominación	de	 «traducción	
subordinada»	 (constrained	 translation),	 empleando	 la	 terminología	 acuñada	 por	
Titford	en	1982,	y	que	se	refiere	a:	
[…]	 aquellas	 variedades	 de	 traducción	 que	 se	 ejercen	 con	 textos	 en	 los	 que	 confluyen	
medios	 diferentes:	 textos	 audiovisuales,	 canciones,	 cómics	 e	 historietas,	 carteles	
publicitarios,	 jeroglíficos,	 crucigramas,	 etc.;	 en	 la	 traducción	 de	 esos	 textos,	 aunque	 lo	
que	 se	 traduce	 es	 el	 código	 lingüístico,	 la	 traducción	 se	 ve	 condicionada	por	 los	 otros	
códigos	(Hurtado,	2004:	72).	
El	 concepto	 de	 traducción	 subordinada	 ha	 servido	 de	 base	 a	 numerosos	
estudios	 que	 abordan	 textos	 en	 los	 que	 confluyen	 distintos	 códigos	 de	
																																																								
83	Rosa	Rabadán,	siguiendo	a	Julio	César	Santoyo,	establece	tres	grandes	áreas	en	las	que	se	puede	
producir	 un	 fenómeno	 de	 inequivalencia:	 las	 limitaciones	 de	 carácter	 lingüístico;	 los	 límites	
extralingüísticos	y	los	límites	del	conocimiento	humano,	de	carácter	subjetivo	y	universal.	Aquí	nos	
referimos	 al	 segundo	 supuesto,	 cuando	 la	 autora	 alude	 particularmente	 a	 la	 traducción	







En	 el	 siguiente	 punto	 pretendemos,	 además	 de	 exponer	 nuestra	 postura	 al	
respecto,	 aportar	 una	 visión	 que	 vaya	 más	 allá	 de	 este	 concepto	 que,	 como	






hacerlo	 desde	 un	 enfoque	 fragmentario	 y	 parcial.	 Asimismo,	 se	 detienen	 en	




84	Hemos	 optado	 por	 el	 empleo	 de	 la	 expresión	 «problema	 de	 traducción»	 frente	 a	 «reto	 de	













Nord	 distingue	 entre	 dificultades	 traductológicas	 (subjetivas	 y	 relacionadas	 con	 las	 condiciones	
laborales	 del	 traductor)	 y	 problemas	 de	 traducción	 (objetivos	 y	 derivados,	 entre	 otros,	 de	 las	
características	del	TO	o	de	las	diferencias	existentes	entre	la	CO	y	la	CM),	definiendo	estos	últimos	





tanto,	 será	 empleado	 en	 su	 quinta	 acepción	 recogida	 por	 el	Diccionario	de	la	lengua	española	[en	
línea]:	«Objetivo	o	empeño	difícil	de	llevar	a	cabo,	y	que	constituye	por	ello	un	estímulo	y	un	desafío	
para	quien	lo	afronta».	A	fin	de	cuentas,	 la	traducción	en	general	y	la	traducción	de	historietas	en	





bases	 en	 la	 denominada	 «traducción	 subordinada»85,	 una	 premisa,	 a	 nuestro	
parecer,	 incompleta	 aunque	 no	 errónea.	 Pero	 antes	 de	 exponer	 nuestra	 postura,	
hemos	de	 explicar	 a	 qué	 se	 refiere	 este	 concepto	 y	 cuál	 es	 su	 procedencia.	 A	 tal	
efecto,	 hemos	 de	 remontarnos	 a	 los	 postulados	 de	 Jakobson	 mencionados	 al	
principio	 de	 este	 capítulo,	 en	 los	 que	 tienen	 cabida	 aquellos	 textos	 que	
experimentan	una	interacción	entre	distintos	códigos	semióticos.	












Mayoral,	 como	 anunciábamos	 más	 arriba,	 fundamenta	 su	 investigación	 en	
torno	 al	 concepto	 de	 traducción	 subordinada	 a	 partir	 de	 los	 presupuestos	 de	
Titford.	 Sin	 embargo,	 aunque	 amplía	 su	 aplicación	 a	 la	 traducción	 audiovisual	 y	








86	El	 lenguaje	 del	 cómic	 comparte	 numerosas	 similitudes	 con	 los	 textos	 audiovisuales,	 lo	 cual	








Más	 adelante,	 Mayoral,	 Kelly	 y	 Gallardo	 amplían	 el	 alcance	 de	 esta	
denominación,	poniendo	de	manifiesto	que	ciertos	tipos	de	traducción	—como	el	
que	 nos	 ocupa—	 han	 de	 ser	 considerados	 por	 el	 traductor	 no	 desde	 una	
perspectiva	meramente	 lingüística,	 sino	 también	 semiológica,	 retomando	de	 esta	
forma	el	hilo	de	las	ideas	de	Jakobson:	
For	certain	types	of	translation,	a	new	focus	seems	necessary	in	addition	to	the	linguistic	
and	 communicative	 ones,	 e.g.	 a	 semiological	 focus	 which	 allows	 us	 to	 consider	 the	
message	 to	 be	 composed	 not	 only	 of	 the	 linguistic	 system,	 but	 also	 of	 other	 non-
linguistic	systems	which,	though	not	specific	objects	of	the	translation	process,	must	be	
considered	by	the	translator	(Mayoral	et	al.,	1988:	358).	
Por	 su	 parte,	 Rosa	 Rabadán,	 que	 adopta	 igualmente	 la	 denominación	
«traducción	 subordinada»,	 defiende	 el	 intercambio	 o	 la	 interacción	 de	 distintos	
códigos	 en	 determinados	 textos	 cuando	 concurren	 aquellas	 modalidades	 de	





expresión	 lingüística	 ―el	 código	 local―	 en	 los	 casos	 de	 traducción	 subordinada	
(Rabadán,	1991:	296).	
Esta	 conclusión	 la	 lleva	 a	 concebir	 la	 imagen	 (el	 soporte	 icónico)	 como	 un	
elemento	 que	 restringe	 y	 limita	 la	 capacidad	 del	 traductor,	 enlazando	 de	 esta	
manera	 con	 la	 «tiranía»	 y	 el	 «servilismo	 complementario»	 que	 Edmond	 Cary	
(1985:	 66)	 planteaba	 analizando	 la	 práctica	 del	 doblaje	 cinematográfico.	 Según	
este	 autor,	 el	 problema	 que	 suponía	 la	 sincronía	 —que	 parecía	 caracterizar	 al	
doblaje—	 no	 se	 percibe	 en	 la	 actualidad	 como	 tal	 frente	 a	 otros	 retos	 más	
relevantes	como,	por	ejemplo,	las	relaciones	entre	los	códigos	icónico	y	verbal.	












publicidad,	 artículos	 científicos,	 legislación,	 etc.)	 también	 experimenta	 dichas	
limitaciones,	 puesto	 que	 el	 propio	 texto	 interactúa	 con	 otros	 elementos	
iconográficos.	Según	el	autor,	las	limitaciones	propias	del	soporte	y	la	interacción	
de	 distintos	 códigos	 semióticos	 forman	 parte	 intrínseca	 de	 toda	 comunicación	
verbal.	 Por	 tanto,	 la	 noción	 de	 subordinación	 (contrainte)	 no	 está	 relacionada	
exclusivamente	con	el	medio:	
Les	 contraintes	 dues	 au	 support	 (papier,	 audiovisuel,	 électronique)	 et	 au	 jeu	
multisémiotique	 sont	 part	 intrinsèque	 de	 toute	 communication	 verbale,	 qu’elle	 soit	
intra-	ou	interlinguistique	(Gambier,	2007:	55).	







almost	 to	 the	 point	 of	 impossibility,	 whereby	 loyalty	 is	 due	 ultimately	 to	 the	 source	
language	script.	This	vision	tends	to	be	accompanied	(with	or	without	awareness	of	the	
fact)	by	the	 impression	that	 images	should	not	be	tampered	with	and	their	meaning	 is	
universal	and	unalterable	(Zabalbeascoa,	2008b:	32).	
Hemos	venido	señalando	que	la	mayor	parte	de	estas	ideas	y	matices	acerca	
del	 concepto	 de	 traducción	 subordinada	 se	 referían	 a	 los	 medios	 audiovisuales,	
pero	 son	 aplicables	 a	 otros	 tipos	 de	 textos	 como	 los	 cómics,	 la	 publicidad,	 las	
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canciones,	 la	 localización	 de	 páginas	 web	 y	 programas	 informáticos	 y	 otros	







Así	 pues,	 los	 primeros	 trabajos	 consagrados	 a	 la	 teoría	 y	 la	 práctica	 de	 la	
traducción	 de	 cómics	 se	 remontan	 a	 la	 década	 de	 los	 ochenta.	 Aunque	 ya	
encontramos	 un	 antecedente	 en	 el	 trabajo	 de	 Spillner	 (1980),	 el	 enfoque	 sigue	
sustentándose	 en	 las	 teorías	 de	 Jackobson	 y	 su	 «traducción	 intersemiótica»,	
apelando	de	esta	manera	a	las	limitaciones	que	impone	al	traductor	la	interacción	
entre	texto	e	imagen:	
Daß	 nicht	wenige	 der	 Schwierigkeiten	 [...	 J	 dadurch	 zustandekommen,	 daß	
die	Texte	zwar	multimedial	durch	Sprache	und	Bild	konstituiert	werden,	der	
Übersetzer	 aber	 aus	 verlagskommerziellen	 Gründen	 in	 der	 Regel	 nicht	 die	
Möglichkeit	hat,	visuelle	Textelemente	zu	verändern.	Wenn	man	aber	einen	
Comics-Text	 als	 multimedial	 konstituiert	 begreift,	 muß	 eine	 Translalions-








87	La	 traducción	 es	 nuestra:	 «No	 pocas	 de	 las	 dificultades	 se	 derivan	 de	 que	 los	 textos	 están	




88	Nos	 referimos	 a	 «Notas	 sobre	 la	 traducción	 de	 cómics»,	 publicado	 en	 el	 número	 1	 de	 la	
mencionada	revista	por	ambos	autores	y	«Los	cómics:	de	la	reproducción	gráfica	de	sonidos	a	los	











Carmen	 Valero,	 por	 su	 parte,	 vuelve	 a	 englobar	 la	 traducción	 del	 cómic	
dentro	de	la	misma	noción,	aclarando	que:	
Por	 subordinada	 se	 entiende	 aquella	 traducción	 en	 la	 que	 el	 texto	 se	 encuentra	
acompañado	 y,	 en	 mayor	 o	 menor	 medida,	 sometido	 a	 códigos	 extralingüísticos	
(visuales,	 sonoros	 y	 tipográficos	 fundamentalmente)	 que	 restringen	 y	 encauzan	 el	
margen	de	actuación	del	traductor	(Valero,	2000:	77).		
A	su	vez,	establece	una	clasificación	de	 los	 tipos	de	 traducción	subordinada	
más	habituales,	dividiéndolos	en	textos	con	ilustraciones;	textos	segmentados	por	
cuadros,	 párrafos	 de	 distribución	 irregular,	 etc.;	 pies	 de	 foto;	 tiras	 cómicas;	
traducción	cinematográfica	(doblaje	y	subtitulado);	canciones	y	textos	en	los	que	la	
paginación	 original	 debe	 coincidir	 con	 la	 del	 texto	 terminal.	 La	 autora	 subraya	




y	 titulada	 Problemática	 teórico-práctica	 de	 la	 traducción	 subordinada	 de	 cómics.	
Análisis	de	un	caso	práctico:	la	colección	de	las	historietas	de	Astérix	en	francés	y	en	






En	 la	 introducción	 de	 La	traducción	de	cómics,	 Maria	 Carreras	 propone	 un	
«modelo	de	análisis	aplicable	a	 la	 traducción	de	 los	cómics,	 subgénero	 literario89	




por	 la	 interrelación	 texto/imagen	 y	 una	 función	 lúdica	 que	 permiten	 su	 clasificación	
dentro	de	lo	que	se	conoce	como	la	“traducción	subordinada”,	es	decir,	la	traducción	que	





etiqueta	 «traducción	 subordinada»,	 una	 denominación	 que,	 como	 decíamos	 al	
principio,	 nos	 parece	 incompleta.	 Ya	 hemos	 mencionado	 que	 esta	 especialidad,	




A	 la	 hora	 de	 estudiar	 las	 diferentes	 modalidades	 de	 TAV	 ha	 habido	 una	
tendencia	 a	 meterlas	 todas	 en	 un	 mismo	 cajón	 de	 sastre,	 cuando	 en	
ocasiones	 los	 estudios	 ganarían	 en	 profundidad	 si	 se	 hicieran	 de	 modo	
individual.	 Aunque	 compartan	 características	 comunes,	 las	 diferencias	 que	
las	 separan	 justifican	 una	 aproximación	más	 específica	 (Díaz	 Cintas,	 2007:	
695).	





90	Nos	 ha	 llamado	 la	 atención	 el	 hecho	 de	 que	 en	 su	 tesis	 defendida	 en	 2009	 La	 traducción	del	
humor	 del	 alemán	 al	 castellano.	 Un	 análisis	 contrastivo-traductológico	 de	 la	 versión	 castellana	 del	
cómic	“Kleines	Arschloch”	de	Walter	Moers,	 Ponce	 no	 emplea	 el	mismo	 enfoque,	 alejándose	 de	 su	






punto	 esbozamos	 el	 concepto	 de	paratraducción,	 en	 el	 que	 a	 nuestro	 parecer	 la	
traducción	 de	 cómics	 encuentra	 su	 lugar,	 tanto	 si	 la	 abordamos	 desde	 una	









tebeos	 y	 revistas	 ilustradas,	 se	 centra	 en	 el	 uso	 y	 la	 traducción	 de	 las	 formas	
onomatopéyicas,	 fundamentalmente	procedentes	del	 inglés	 (Santoyo,	 1996:	 177-
180),	 y	 deja	 pasar	 por	 alto	 los	 demás	 aspectos	 que,	 a	 todas	 luces,	 son	
imprescindibles	para	aportar	un	enfoque	teórico	o	práctico	a	esta	especialidad	de	
la	 traducción.	 Según	 Federico	 Zanettin,	 los	 cómics	 son	 utilizados	 con	 frecuencia	
para	 servir	 de	 ejemplo	 en	 los	 distintos	 tipos	 de	 procedimientos	 de	 traducción,	
estrategias	 u	 orientaciones:	 «In	 some	 studies	 […]	 comics	 are	 used	 in	 order	 to	
exemplify	 a	 type	 of	 translation	 procedure,	 strategy	 or	 orientation,	 for	 example	
when	 discussing	 the	 translation	 of	 puns	 or	 the	 technique	 of	 compensation»	
(Zanettin,	2008:	20).	Por	otro	 lado,	no	es	 infrecuente	entre	 los	 investigadores	en	
traductología	que	se	dé	un	desconocimiento	del	 lenguaje	propio	del	cómic,	razón	




que	 el	 espectro	 de	 enfoques	 con	 que	 se	 aborda	 es	 cada	 vez	 mayor,	 seguimos	
encontrando	 a	 menudo	 una	 mención	 implícita	 o	 explícita	 a	 la	 traducción	
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I	would	 like	 to	 show	how	 the	 specifity	 of	 comics	 affects	 de	manner	of	 translating	 and	
how	 visual	 language	 can	 be	 a	 resource	 rather	 than	 a	 constraint	 for	 the	 translator	
(Celotti,	2008:	35).	
Celotti	 identifica	 cuatro	 áreas	 distintas	 en	 las	 que	 se	 dan	 los	 mensajes	
verbales,	 que	 serán	 traducidos	 o	 no:	 bocadillos,	 cartelas,	 títulos	 y	 paratextos	
lingüísticos,	que	define	como	«The	verbal	signs	outside	the	balloon	and	inside	the	
drawing:	 inscriptions,	 road	 signs,	 newspapers,	 onomatopoeia,	 sometimes	




dans	 lequel	 nous	 nous	 situons	 pour	 cette	 notion	 est	 celui	 de	 ses	 œuvres,	
notamment	 de	 Palimpsestes	 et	 de	 Seuils.	 Les	 réflexions	 de	 Genette	 sont	
portées	 de	 façon	 indéniablement	 prioritaire	 sur	 et	 à	 partir	 de	 textes	
littéraires,	mais	paratexte,	 donnée	 généreuse	 aux	 vastes	 confins,	 nous	 sera	




fait	 livre	 et	 se	 propose	 comme	 tel	 à	 ses	 lecteurs,	 et	 plus	 généralement	 au	 public.	 Plus	 que	 d’une	
limite	ou	d’une	frontière	étanche,	il	s’agit	ici	d’un	seuil,	ou	–	mot	de	Borges	à	propos	d’une	préface	–	
d’un	 ‘vestibule’	 qui	 offre	 à	 tout	un	 chacun	 la	possibilité	d’entrer,	 ou	de	 rebrousser	 chemin.	 ‘Zone	
indécise’	entre	le	dedans	et	le	dehors,	elle-même	sans	limite	rigoureuse,	ni	vers	l’intérieur	(le	texte)	






Margarito	 va	 más	 allá	 que	 Celotti	 en	 el	 desarrollo	 del	 concepto	 de	
«paratexto»	aplicado	a	 la	bande	dessinée.	Su	propósito	es	 identificar	en	qué	 lugar	
del	relato	se	da	este	fenómeno,	ya	se	presente	en	el	texto	icónico	(supuestamente	
más	evidente),	en	el	texto	lingüístico	(que	puede	aparecer	en	cualquier	espacio	de	
la	 viñeta)	 o	 un	 híbrido	 entre	 ambos	 (propios	 del	 lenguaje	 del	 cómic).	Margarito	
considera	que	el	paratexto	«est	bien	le	 lieu	de	la	connivence,	du	dialogue	auteur-
lecteur»	(Margarito,	2005:	249).	




modo,	 asimila	 un	 mensaje,	 un	 imaginario,	 que	 viene	 dado	 tanto	 por	 el	 código	
verbal	 como	 por	 el	 icónico:	 la	 exclusión	 de	 uno	 u	 otro	 conllevaría	 una	 drástica	




Durante	mucho	 tiempo	—y	 todavía	 en	 la	 actualidad—	 se	 ha	 presentado	 la	
pareja	 que	 conforman	 texto	 e	 imagen	 como	 elementos	 que	 se	 oponen	 y	 se	
condicionan:	es	lo	que	se	desprende	en	buena	medida,	como	hemos	argumentado,	
del	 concepto	 de	 traducción	 subordinada.	 Yuste	 pretende	 aportar	 una	 visión	más	
integral	e	integradora	de	la	práctica	traductora	cuando	se	produce	una	interacción	
intersemiótica,	 como	 ocurre	 en	 el	 caso	 del	 cómic,	 tratando	 de	 alejarse	 del	 viejo	
enfoque	que	enfrenta	texto	e	 imagen	y	atribuyendo	a	ambos	una	presencia	plena	
en	las	obras	que	se	han	de	traducir:	
Il	 est	 temps	d’en	 finir	 avec	 la	 vieille	 opposition	 entre	 le	 texte	 et	 l’image	 en	 traduction	
pour	cesser	de	croire	que	 le	 traducteur	ne	doit	s’occuper	que	du	 texte.	 Il	est	 temps	de	
changer	les	discours	dominants	dans	l’étude	de	la	relation	intersémiotique	texte-image	
en	traduction	et	d’éviter	ainsi	 la	reproduction	systématique	et	compulsive	de	concepts	
arbitraires	 qui	 font	 obstacle	 à	 la	 lecture,	 à	 l’interprétation	 et	 à	 la	 traduction	 des	







Los	 postulados	 de	 Yuste	 parten	 de	 la	 descripción	 que	 Genette	 hace	 de	 los	
cinco	 tipos	 de	 relaciones	 transtextuales	 (Genette,	 1982:	 8-16):	 intertextualidad,	
paratextualidad,	 metatextualidad,	 hipertextualidad	 y	 architextualidad.	 Nos	
interesa	 particularmente	 para	 nuestros	 propósitos	 el	 segundo	 tipo,	 la	
paratextualidad,	 que	 se	 refiere	 al	 acompañamiento	 de	 un	 texto	 por	 formas	
discursivas,	 icónicas,	 verbo-icónicas	 o	 puramente	 materiales	 que	 lo	 introducen,	
presentan,	 rodean,	 acompañan	 y	 envuelven	materialmente	 en	 su	 propio	 soporte	
(peritexto)	o	 lo	prolongan	fuera	del	soporte	 físico	en	el	que	es	editado	(epitexto)	
(Yuste,	2015:	320).	
A	 raíz	 de	 sus	 investigaciones,	 Yuste	 pone	 de	 manifiesto	 la	 necesidad	 de	





&	 Paratraducción	 (T&P)	 de	 la	 Universidade	 de	 Vigo	 acuñó	 el	 término	
«paratraducción»:	
La	noción	de	“paratraducción”	fue	creada	para	analizar,	desde	un	principio,	el	espacio	y	
el	 tiempo	 de	 traducción	 de	 todo	 paratexto	 que	 rodea,	 envuelve,	 acompaña,	 introduce,	




Aunque	 esta	 noción	 es	 aplicable	 a	 diversos	 tipos	 de	 especialidades	 de	
traducción,	 nos	 parece	 un	 enfoque	 cuando	 menos	 interesante	 para	 abordar	 el	
estudio	 de	 la	 traducción	 de	 historietas,	 habida	 cuenta	 de	 su	 naturaleza	 verbo-
icónica	 y	 de	 las	 relaciones	 intersemióticas	 a	 las	 que	 ya	 hemos	 hecho	 alusión.	
Creemos	que,	a	pesar	de	tratarse	de	unos	planteamientos	recientes,	dan	respuesta	
a	 algunos	de	 los	 fenómenos	y	 singularidades	que	 se	producen	en	 la	 especialidad	
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objeto	 de	 nuestro	 estudio:	 no	 solamente	 tienen	 en	 cuenta	 las	 particulares	
relaciones	entre	todos	los	elementos	que	componen	o	pueden	componer	un	cómic	
a	 la	hora	de	abordar	su	 traducción,	 sino	que	además	conciben	 la	amplitud	de	un	
proceso	 en	 el	 que	 intervienen	 multitud	 de	 factores	 que	 no	 se	 restringen	 ni	
subordinan	entre	sí.	
Es	 innegable	 que	 la	 paratraducción	 supone	 un,	 cuando	menos,	 interesante	
enfoque	 epistemológico,	 particularmente	 en	 la	 especialidad	 objeto	 de	 nuestro	
estudio.	 De	 él	 queda	 constancia	 en	 las	 investigaciones	 sobre	 traducción	 de	
historietas	más	contemporáneas.	Isabel	Cómitre,	por	ejemplo,	que	considera	que	el	
cómic	 presenta	 un	 discurso	 de	 diversos	 códigos,	 afirma	 con	 rotundidad	 que	 «La	
théorie	 qui	 s’impose	 au	 traducteur	 de	 BD	 est	 naturellement	 la	 paratraduction»	
(Cómitre,	 2015:	 134).	 Sin	 embargo,	 de	 poco	 sirve	 dicho	 enfoque	 si	 no	 consigue	
arrojar	 unos	 mecanismos	 de	 traducción	 que	 tengan	 una	 aplicación	 práctica.	
Nathalie	 Sinagra	 reconoce	 la	 utilidad	 del	 concepto	 de	 paratraducción	 en	 otros	
campos,	pero	puntualiza	que	en	el	caso	del	cómic	pronto	se	alcanzan	los	límites:	







a	 afirmar	 que	 la	 intención	 del	 Grupo	T&P	 es	 «darle	 un	 nombre	 bonito	 a	 la	 vieja	
rueda	de	la	traducción»	(Nord,	2012:	406)92.	Más	allá	del	debate	que	esta	cuestión	
pueda	 suscitar,	 descubrimos	 que	 la	 teoría	 de	 la	 paratraducción	 —tal	 vez	
demasiado	 general	 para	 los	 textos	 que	 nos	 ocupan—	 no	 alcanza	 a	 explicar	 con	
precisión	los	retos	y	los	mecanismos	aplicables	a	la	traducción	de	historietas.	Esto	












con	 independencia	 de	 su	 procedencia,	 se	 desprenden	 algunas	 conclusiones	
comunes,	 a	 saber:	 las	 limitaciones	 de	 espacio,	 el	 carácter	 lúdico	 o	 de	





focused	 on	 a	 specific	 comic	 series	 like	 Astérix,	 Tintin	 or	 Dylan	Dog.	 For	 a	 long	 time,	
comics	 have	 been	 completely	 ignored	 as	 an	 object	 of	 investigation	 in	 their	 own	 right.	
Recent	 dictionaries	 and	 encyclopedias	 of	 Translation	 Studies	 […]	do	not	 even	have	 an	
independent	entry	on	comics	(Celotti,	2008:	33).	
En	una	línea	similar,	Zanettin	observa	que	la	mayor	parte	del	análisis	sobre	la	
materia	 se	 ha	 centrado	 en	 la	 traducción	 de	 aspectos	 lingüísticos	 tales	 como	 los	
juegos	 de	 palabras,	 las	 onomatopeyas	 o	 los	 nombres	 propios,	 y	 que	 numerosas	




of	 spoken	 language.	 Astérix	 and	 Tintin	 are	 amongst	 the	most	 popular	 and	 translated	
comic	series	in	the	world,	and	having	been	translated	into	more	than	50	languages	offer	
rich	 material	 for	 research	 […].	 However,	 their	 ‘overexposure’	 in	 Translation	 Studies	
literature	 may	 have	 contributed	 to	 creating	 or	 consolidating	 the	 perception	 that	




Sin	dejar	de	 reconocer	 el	mérito	que	 implica	 abrir	 camino	en	un	 campo	de	





La	 oralidad	 —la	 expresión	 de	 la	 palabra	 hablada—	 es	 la	 forma	 más	 natural,	
elemental	 y	 original	 de	 producción	 del	 lenguaje	 humano.	 Es	 independiente	 de	
cualquier	otro	 sistema:	 existe	por	 sí	misma,	 sin	 la	necesidad	de	apoyarse	en	otros	
elementos.	Esta	 característica	 la	diferencia	de	 la	escritura,	 estructura	 secundaria	y	
artificial	 que	 no	 existiría	 si,	 previamente,	 no	 hubiera	 algún	 tipo	 de	 expresión	 oral	
(Ong,	1987:	21).	
Blanche-Benveniste	 (1998:	 19)	 puntualiza	 que	 es	 preferible	 emplear	 la	
denominación	«oralidad»	frente	a	«lengua	hablada»	por	estar	esta	última	ligada	a	
hábitos	que	la	posicionan	más	abajo	en	una	escala	de	valores.	En	nuestro	trabajo	
emplearemos,	 sin	 embargo,	 ambas	 denominaciones,	 dependiendo	 de	 las	 fuentes	
que	 hayamos	 consultado.	 Asimismo,	 la	 autora	 sostiene	 que,	 frente	 a	 la	 lengua	










au	 code	 régissant	 le	 modèle	 standard,	 lequel,	 du	 fait	 de	 son	 appui	 sur	 un	 ensemble	
																																																								
93	Para	profundizar	en	esta	cuestión	desde	una	perspectiva	lingüística,	nos	ha	resultado	útil	partir	
de	 las	 reflexiones	que	Koch	y	Oesterreicher	 (2007:	40-42)	hacen	sobre	 la	distinción	entre	norma	







[…]	 en	 la	 propia	 ciencia	 lingüística,	 los	 términos	 ‘hablado’/‘oral’	 y	 ‘escrito’/‘escritural’	





A	 partir	 del	 modelo	 establecido	 por	 Söll,	 los	 autores	 diferencian	 entre	 el	
medio	 de	 la	 realización	 (fónico/gráfico)	 y	 la	 concepción	 (hablada/escrita),	 que	









realidad	 extralingüística.	 El	 emisor	 y	 el	 receptor	 se	 encuentran	 inmersos	 en	
campos	 deícticos	 personales,	 espaciales	 y	 temporales,	 siempre	 dentro	 de	 unos	
contextos	concretos	y	en	unas	condiciones	emocionales	y	sociales.	A	partir	de	estas	





a) Grado	 de	 publicidad:	 se	 refiere	 al	 carácter	 más	 o	 menos	
público	 de	 la	 comunicación,	 en	 el	 que	 el	 número	 de	 interlocutores	 es	
determinante,	así	como	la	existencia	de	público	y	sus	dimensiones.	
b) Grado	de	familiaridad	entre	los	interlocutores:	depende	de	la	
experiencia	 comunicativa	 conjunta	 previa,	 del	 conocimiento	 que	
comparten,	del	grado	de	institucionalización	de	la	comunicación,	etc.	
c) Grado	 de	 implicación	 emocional:	 puede	 estar	 regida	 por	 el	




e) Campo	 referencial:	 es	 decisiva	 la	 distancia	 de	 los	 objetos	 y	
personas	referidas	con	respecto	al	origo94	del	hablante.	
f) Inmediatez	 física	 de	 los	 interlocutores:	 puede	 ser	
comunicación	cara	a	cara	frente	a	la	distancia	física	en	sentido	espacial	y	
temporal.	
g) Grado	 de	 cooperación:	 se	 rige	 por	 las	 posibilidades	 de	
intervención	de	los	receptores	en	la	producción	del	discurso.	
























[…]	 la	 réflexion	 sur	 la	 relation	 oral/écrit	 amène	 à	 parler	 non	 d’opposition,	 mais	 de	
continuum	 dont	 les	 pôles	 concernent	 les	 productions	 émergeant	 de	 situations	 de	
communication	 favorisant	 soit	 le	 spontané	 soit	 les	 productions	 contraintes.	
Communiquer	par	écrit	incite	ainsi	à	se	situer	vers	le	second	pôle	du	continuum	:	écrire	
implique	 une	 élaboration	 contrainte	 par	 la	 distance	 physique	 et/ou	 symbolique	 qui	
sépare	les	acteurs	de	la	communication	(Gadet	y	Guérin,	2008:	22).	
Llegados	 a	 este	 punto	 conviene	 establecer	 la	 distinción	 esencial	 que	 se	 da	
entre	el	discurso	oral	espontáneo	y	el	discurso	oral	elaborado	 (un	concepto	que,	
dependiendo	 de	 los	 autores,	 recibe	 la	 denominación	 de	 «oralidad	 fingida»	 u	
«oralidad	 prefabricada»).	 Según	 Jenny	 Brumme	 (2008:	 10),	 no	 resulta	 fácil	




en	 un	 texto	 escrito,	 sino	 que	 se	 da	 una	 intervención	 por	 parte	 del	 autor,	 que	
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selecciona	 determinados	 rasgos	 típicos	 de	 la	 oralidad.	 Resultan	 particularmente	
útiles	 para	 la	 consecución	 de	 los	 propósitos	 de	 este	 trabajo	 sus	 observaciones	 a	
este	respecto: 
Es	 sabido	 que	 lo	 que	 se	 llama	 “oralidad	 fingida”	 no	 designa	 un	 único	 fenómeno	
homogéneo,	sino	que	cubre	más	bien	una	multitud	y	gran	variedad	de	manifestaciones	
de	 lo	 oral	 en	 lo	 escrito,	 hecho	 que	 explicaría	 igualmente	 la	 diversidad	 de	 las	
denominaciones	 que	 ha	 recibido.	 Cada	 una	 de	 éstas	 pone	 el	 acento	 en	 alguno	 de	 los	
aspectos	que	la	caracterizan.	Así,	se	habla	también	de	“oralidad	fingida”,	denominación	
que	subraya	la	intervención	de	un	agente,	de	alguien	que	construye	determinada	ilusión	





cuando	 es	 necesario,	 a	 modificaciones	 imprescindibles	 para	 alcanzar	 el	 máximo	
efecto	de	naturalidad	posible.		
Una	vez	más,	las	palabras	de	Brumme,	aunque	refiriéndose	a	la	oralidad	en	el	




[…]	 la	 oralidad	 fingida	 que	 une	 los	 rasgos	 medio	 escrito	 y	 concepción	 hablada	
comprende,	 por	 su	 parte,	 un	 gran	 abanico	 de	 distintas	modalidades	 de	 plasmación	de	
aquella	 naturalidad	 de	 lo	 hablado	 que	 un	 artista,	 por	 ejemplo,	 pretende	 evocar	 en	 un	
texto	 escrito	 mediante	 recursos	 específicos,	 es	 decir,	 recursos	 que	 se	 consideran	
típicamente	“orales”	(Brumme,	2008:	7).	
Como	 ya	 hemos	mencionado,	 son	 exiguos	 los	 trabajos	 sobre	 traducción	 de	
cómics.	La	cuestión	de	la	traducción	de	la	oralidad	prefabricada	o	fingida	tampoco	
es	 ampliamente	 abordada,	 siendo	 introducida	 con	mayor	 frecuencia	 en	 estudios	





de	mayor	 elaboración	 a	menor	 elaboración,	 el	 discurso	 de	 los	 textos	 audiovisuales	 se	
encontraría	a	medio	camino	entre	ambos	extremos.	Se	 trata,	por	 tanto,	de	un	discurso	
oral	 prefabricado,	 pensado,	 elaborado	 según	unas	 convenciones	 determinadas,	 en	 una	
palabra,	controlado	(Chaume,	2004:	170).	
Chaume	(2004:	16)	defiende	que	las	características	que	comparten	todos	los	
textos	 audiovisuales	 (y	 que	 podemos	 aplicar	 igualmente	 a	 los	 cómics)	 son	 una	
suerte	 de	 equilibrio	 entre	 oralidad	 y	 escritura,	 así	 como	 la	 confluencia	 y	 la	
interacción	 del	 código	 lingüístico	 con	 otros	 códigos	 de	 significación,	 un	 rasgo	
definitorio	en	el	que	nos	detendremos	más	adelante.		
Siguiendo	la	estela	de	Chaume,	Baños	(2009)	defiende	que	el	discurso	de	los	
textos	 audiovisuales	 es	 pretendidamente	 espontáneo,	 aunque	 elaborado,	 y	
comparte	 abundantes	 características	 con	 el	 primero	—al	 que	 pretende	 imitar—,	
pero	manteniendo	algunas	propias	de	la	escritura.	La	autora,	si	bien	se	refiere	a	los	
productos	 audiovisuales	 y	 a	 los	 espectadores	 de	 los	 mismos,	 mantiene	 unos	






escritura	 para	 conseguir	 unos	 diálogos	 verosímiles	 y,	 al	 mismo	 tiempo,	 respetar	 las	
convenciones	del	discurso	audiovisual	(Baños,	2009:	401).		
Baños	 pone	 de	 relieve	 que	 el	 particular	 modo	 discursivo	 de	 estos	 textos	
audiovisuales	 —escritos	 para	 ser	 dichos	 fingiendo	 espontaneidad—	 repercute	
directamente	en	la	labor	del	traductor.	Esto	implica	el	conocimiento	y	el	dominio	
de	 los	 mecanismos	 con	 que	 cuenta	 su	 lengua	 para	 emular	 el	 registro	 oral	
espontáneo.	 De	 este	 modo,	 el	 traductor	 es	 un	 segundo	 guionista	 que	 ha	 de	
trasladar	 las	 intervenciones	 de	 los	 personajes	 para	 que,	 al	 leerlas	 resulten	
naturales	y	espontáneas	(Baños,	2009:	401).	





sostiene	 el	 autor,	 no	 se	 trata	 tanto	 de	 atribuir	 ese	 carácter	 fingido	 a	 la	 oralidad,	





oral	 que	 presenta	 en	 concreto	 la	 lengua	 de	 la	 bande	 dessinée,	 recogemos	 las	
palabras	de	Anna	Giaufret,	que	pone	el	acento	sobre	las	variedades	lingüísticas:	
La	langue	parlée	par	les	personnages,	et	qui	contribue	fortement	à	leur	caractérisation,	
peut	 être	 définie	 comme	 un	 pseudo-oral	 stylisé95	:	 il	 s’agit	 d’une	 représentation	
graphique	 de	 la	 langue	 parlée,	 dans	 laquelle	 sont	 mises	 en	 exergue	 certaines	
particularités	variationnelles	(Giaufret,	2011:	3).	
Nathalie	Sinagra	(2014)	fundamenta	su	investigación	en	torno	a	la	noción	de	
la	oralidad	presente	en	el	 cómic.	Partiendo	de	 las	 ideas	de	Koch	y	Oesterreicher,	
aunque	no	 reproduzca	 fielmente	 la	oralidad	espontánea,	 al	 tratarse	de	 ficción,	 el	
código	 lingüístico	puede	ser	asociado	a	 la	 lengua	oral.	La	 investigadora	 identifica	
distintos	procedimientos	que	emplean	los	historietistas	para	que	«se	oiga	hablar»	
a	los	personajes:	






incorporan	 elementos	 sonoros	 en	 la	 grafía	 del	 texto	 y	 del	 dibujo.	 Resulta	 muy	
interesante	la	distinción	que	establece	Sinagra	(2014:	90-94)	entre	los	dos	grandes	
grupos	de	 lo	que	denomina	«marcas	de	 la	oralidad»96	que	se	dan	en	el	cómic:	 las	
																																																								
95	Al	 igual	 que	 ocurre	 en	 lengua	 española,	 en	 francés	 el	 fenómeno	de	 la	 oralidad	 prefabricada	 (o	
fingida)	recibe	el	nombre	de	pseudo-oral	stylisé,	pseudo-oralité	o	incluso	oralité	fictive.	
96	Con	el	fin	de	evitar	toda	confusión	con	el	sintagma	que	empleamos	recurrentemente	en	nuestro	
estudio	 y	 en	 el	 que	 profundizaremos	 más	 adelante,	 «marcadores	 discursivos»,	 hemos	 decidido	
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volúmenes	 de	 voz	 (gritos,	 susurros,	 etc.)	 o	 la	 velocidad	 de	 dicción	 (rapidez	 o	
lentitud).	La	tipografía	se	agranda,	se	alarga,	cambia	de	color	y	de	aspecto	—tanto	
dentro	como	fuera	del	bocadillo—	con	objeto	de	que	el	lector	«oiga»	el	sonido.	Las	
mayúsculas	 y	 las	 negritas	 cumplen	 unas	 funciones	 similares.	 Los	 signos	 de	
puntuación	atribuyen	un	«énfasis	de	la	oralidad»,	poniendo	de	manifiesto	la	ira,	el	
asombro	 o	 la	 perplejidad	 de	 los	 personajes.	 Los	 puntos	 suspensivos	 —
estrechamente	 vinculados	 con	 las	 marcas	 lingüísticas	 de	 oralidad—	 se	 emplean	
para	indicar	las	dubitaciones,	las	frases	inconclusas,	las	interrupciones,	etc.	
Por	 su	 parte,	 Catherine	 Delesse	 (2001:	 321)	 señala	 que	 una	 de	 las	
características	principales	de	la	historieta	es	presentar	un	relato	casi	por	completo	
en	forma	de	diálogos,	estableciendo	así	una	vinculación	con	el	teatro,	el	cine	o	las	
novelas	 con	 un	marcado	 carácter	 oral.	 Entre	 los	 procedimientos	 que	 subraya	 la	
autora	para	«hacer	sonoros»	los	cómics	se	encuentra	la	variación	del	contorno	del	
bocadillo.	En	el	ejemplo	que	recogemos	a	continuación	podemos	ver	que	algunos	





traducir	marqueurs	 d’oralité,	 tal	 como	 lo	 emplea	 Sinagra,	 por	 «marcas	 de	 oralidad».	 La	 autora	
señala	 distintos	 fenómenos	 lingüístico-discursivos	 tomados	 a	 su	 vez	 de	 Ballard	 y	 Gambier	 que	
evidencian	 el	 carácter	 oral	 de	 lo	 que	 aparece	 escrito,	 tales	 como	 «interjections,	 faux	 départs,	
dislocations,	élisions,	utilisation	de	 traits	 linguistiques	appartenant	à	un	groupe	social	déterminé,	






Otro	de	 los	mecanismos	que	 emplean	 con	 frecuencia	 los	historietistas	 para	
dotar	de	sonoridad	a	sus	obras	es	«la	variation	de	la	taille	des	lettres	pour	signaler	
que	 le	 personnage	 parle	 fort,	 ceci	 pouvant	 aller	 jusqu'aux	 caractères	 gras	 pour	
signaler	 la	 colère	 et	 les	 cris»	 (Delesse,	 2001:	 322).	 Es	 lo	 que	 podemos	 ver	 en	 el	
siguiente	ejemplo,	donde	se	emplean	unos	caracteres	particularmente	grandes	—
además	de	unos	contornos	poco	definidos—	para	expresar	la	cólera.	En	las	viñetas	
siguientes,	 dichos	 caracteres	 van	 reduciendo	 su	 tamaño	 hasta	 convertirse	 en	 un	
















Sinagra,	 particularmente	 en	 lo	 que	 se	 refiere	 a	 algunos	 aspectos	 metodológicos	
(nuestro	análisis	traductológico	se	articula	alrededor	de	cinco	niveles	de	la	lengua,	
pero	considerando	el	eje	principal	de	aquel	la	oralidad	prefabricada),	compartimos	
su	 visión	 sobre	 la	 traducción	 de	 los	 aspectos	 señalados.	 De	 esta	 forma,	 somos	
conscientes	 de	 que	 las	 marcas	 fonografológicas	 y	 visuales	 rara	 vez	 serán	
modificadas	 por	 el	 traductor	 puesto	 que	 corresponderá	 al	 editor	 tomar	 tales	
decisiones.	Sin	embargo,	entendemos	que	no	estará	de	más	señalar	estos	aspectos	
con	objeto	de	que	sean	recogidos	en	la	traducción.		
En	 cuanto	 a	 las	 marcas	 lingüísticas,	 esta	 pretendida	 naturalidad	 de	 la	
oralidad	 prefabricada	 se	 expresa	 mediante	 el	 empleo	 de	 coloquialismos,	
idiomatismos,	vulgarismos,	argot	y	 jerga	propios	de	 los	personajes	de	 la	historia;	
por	la	presencia	de	frases	a	menudo	muy	cortas	o	inacabadas,	así	como	de	palabras	
interrumpidas,	y	mediante	la	transcripción	de	elementos	fonéticos	que	pretenden	
expresar	 rasgos	 particulares	 de	 dichos	 personajes.	 En	 referencia	 a	 este	 último	
recurso,	 puede	 tratarse	 de	 reproducir	 gráficamente	 un	 determinado	 acento,	 un	
modo	de	hablar	 infantil,	 una	 actitud	 en	particular.	 Todos	 estos	 elementos	 tienen	







registros	 orales	 similares.	 No	 obstante,	 en	 nuestro	 análisis	 traductológico	 nos	









perseguimos	 es	 el	 idóneo.	 Cuñarro	 (2013:	 268),	 por	 citar	 un	 teórico	
contemporáneo,	 defiende	 que	 el	 lenguaje	 de	 los	 cómics	 se	 compone	 de	 códigos	
lingüísticos,	 icónicos,	 cromáticos	 y	 gráficos.	 Nos	 interesa	 particularmente	 la	
relación	 que	 mantienen	 texto	 e	 imagen,	 al	 respecto	 de	 lo	 cual	 afirma	 Pierre	
Masson:	
Texte	et	dessin	forment	un	tout	aussi	peu	dissociable	que	le	signifiant	et	le	signifié	d’un	
unique	 signe,	 et	 l’analyste,	 qui	 est	 bien	 forcé	 de	 distinguer	 l’un	 et	 l’autre,	 ne	 peut	
qu’imparfaitement	 rendre	 compte	 de	 la	 sensation	 du	 lecteur	 qui	 opère	 au	 niveau	
inconscient	une	lecture	synthétique	(Masson,	1985:	89).	
Resulta	 obvio	 afirmar	 que	 la	 traducción	 interlingüística	 es	 la	 de	 mayor	
relevancia	 en	 nuestro	 estudio.	 Sin	 embargo,	 como	 ya	 hemos	 argumentado,	 no	
podemos	 concebir	 la	 traducción	 de	 cómics	 separando	 el	 texto	 de	 la	 imagen	 y	





Rappelons	 que	 nous	 distinguons	 deux	 degrés	 d’inséparabilité	:	 dans	 le	 premier	 degré	
(intrication),	 texte	et	dessin	 se	 complètent,	 chacun	prenant	en	 charge	une	partie	de	 la	
narration	:	dans	le	second	degré	(interdépendance),	texte	et	dessin	interagissent	et	c’est	
de	leur	interaction	qui	naît	le	sens	(Ib.:	95-96).	
Por su parte, Patrick Zabalbeascoa	 (2001:	 118-121)	 señala	 que	 los	 elementos	
paralingüísticos	 acompañan	 siempre	 toda	 comunicación	 verbal,	 al	 igual	 que	 los	




ser	 vehiculizadas	 en	 un	 soporte	 físico,	 ya	 sea	 fonético	 o	 grafémico.	 Así	 pues,	 los	
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modos	 de	 comunicación	 verbal	 irán	 siempre	 acompañados	 de	 elementos	
paralingüísticos,	ya	se	trate	de	transmisión	verbal	escrita	como	oral	y	audiovisual.		
En	 la	misma	 línea	 argumental	 que	 nos	 aleja	 del	 concepto	 de	 la	 traducción	
subordinada,	 Zabalbeascoa	 afirma	 que	 el	 código	 verbal	 del	 canal	 acústico97	—
plasmado	en	el	cómic	de	múltiples	formas,	como	ya	hemos	señalado—	no	siempre	
se	 subordina	 a	 la	 imagen,	 especialmente	 cuando	 es	muy	 «separable»	 de	 ella.	 Al	
contrario,	más	que	dominarlo,	 la	 imagen	acompaña,	 ilustra	al	componente	verbal	
que	se	encuentra	presente	en	el	texto.	El	autor	incide	en	la	necesidad	de	conocer	
«la	 importancia	 relativa	 del	 código	 verbal	 respecto	 del	 no	 verbal	 y	 el	 tipo	 de	
relación	que	se	establece	en	cada	momento	y	en	el	conjunto	del	texto	audiovisual»	







han	 centrado	 en	 el	 proceso	 de	 transferencia	 de	 los	 enunciados	 verbales	 de	 una	




verbales,	 empleando	 la	 denominación	 del	 autor)	 incluía	 o	 recogía	 los	 elementos	
paralingüísticos,	cinéticos	o	proxémicos	que	acompañan	a	las	palabras.	
Tal	 y	 como	 ocurre	 con	 buena	 parte	 de	 los	 teóricos	 en	 los	 que	 hemos	
fundamentado	nuestro	estudio,	Chaume	se	refiere	a	 los	 textos	audiovisuales,	que	









de	 textos	 que	 nos	 ocupa,	 pudiéndose	 agrupar	 igualmente	 en	 un	 género	
paradigmático	 cuyo	 significado	 emana	 de	 la	 interacción	 entre	 la	 información	
verbal	y	la	no	verbal.	Cuando	el	autor	alude	a	la	«información	no	verbal»,	incluye	
tanto	«la	información	paralingüística,	musical	o	sonora	en	general,	transmitida	por	
el	 canal	 acústico,	 como	 esencialmente	 la	 información	 visual	 que	 nos	 aportan	 las	
imágenes,	transmitida	por	el	canal	visual»	(Chaume,	2004:	186).	De	este	modo,	la	
suma	 de	 las	 dos	 narraciones,	 la	 verbal	 y	 la	 no	 verbal,	 formaría	 un	 complejo	
constructo	que	se	asemeja	a	lo	que	Eco	(1977:	221)	denomina	«texto»98.		
En	este	apartado,	sin	embargo,	nos	parece	más	pertinente	la	 línea	de	la	que	
se	sirve	Chaume	(2004:	187)	siguiendo	a	Poyatos,	 según	 la	cual	 las	palabras	y	el	
mundo	dramático	—representado	en	el	cómic	a	través	de	la	secuenciación	y	de	su	
propia	narrativa—	en	el	que	se	 insertarán	dichas	palabras,	 interactúan	mediante	
determinados	mecanismos:	 los	 rasgos	 paralingüísticos,	 los	 rasgos	 cinésicos	 y	 los	
rasgos	proxémicos99.		
Entendemos,	pues,	que	el	funcionamiento	de	toda	historieta	se	asemeja	al	de	
los	 textos	 audiovisuales.	 La	 interacción	 de	 los	 distintos	 signos	 produce	 un	
constructo	 semiótico	 que	 el	 traductor	 habrá	 de	 conocer	 (al	 igual	 que	 el	 lector),	
tomando	 conciencia	de	 la	 simultaneidad	de	 la	 información	 transmitida	mediante	
los	distintos	canales,	como	refleja	Rocío	Baños:	la	autora	—legataria	de	las	ideas	de	







99	Nos	 ha	 parecido	 pertinente	 recoger	 las	 aclaraciones	 que	 Chaume	 toma	 de	 estos	 conceptos	 a	
partir	de	 los	 estudios	de	Poyatos:	 «la	paralingüística	 comprende	 las	 cualidades	no	verbales	de	 la	
voz,	 como	 la	 entonación,	 el	 ritmo,	 el	 tono,	 el	 timbre,	 la	 resonancia,	 etc.,	 que	 van	 ligadas	 a	










Resulta	 imposible	 separar	 las	 imágenes	de	 los	 sonidos,	 lo	 verbal	de	 lo	no	verbal	 en	 la	




la	 traducción	de	cómics,	o	al	menos	una	de	ellas,	 tanto	desde	un	enfoque	 teórico	
como	práctico.		
Carmen	 Valero	 incide	 en	 estas	 relaciones	 que	 se	 dan	 en	 el	 cómic	 desde	 la	
perspectiva	 de	 la	 traducción	 subordinada,	 entendiendo	 que	 se	 trata	 más	 de	
restricciones	 que	 de	 una	 fructífera	 interacción,	 tal	 y	 como	 lo	 concebimos	 en	
nuestro	 trabajo.	 Sin	 embargo,	 recoge	 una	 idea	 a	 todas	 luces	 fundamental:	 «la	
interrelación	texto/imagen	que	se	da	en	este	tipo	de	publicación	exige	una	lectura	
y	 una	 traducción	 diferente	 puesto	 que	 nos	 encontramos	 con	 dos	 niveles	
inseparables,	 el	 significado	de	 cada	uno	de	 los	 cuales	depende	del	otro»	 (Valero,	
2000:	 77).	 La	 autora	 refleja,	 a	 partir	 de	 esta	 idea,	 uno	 de	 los	 problemas	 que	 se	
plantean	 en	 este	 tipo	 de	 traducción:	 el	 traductor,	 por	 lo	 general,	 solo	 puede	
intervenir	 en	 uno	 de	 los	 niveles100,	 el	 texto,	 sin	 poder	 alterar	 el	 conjunto.	 Salvo	
raras	 excepciones,	 el	 editor	 no	 modificará	 la	 imagen	 para	 adaptar	 el	 texto	 por	
cuestiones	lingüísticas	o	socio-culturales.	
Las	 viñetas	 que	 recogemos	 a	 continuación	 a	modo	de	 ejemplo	 ilustran	una	
situación	 de	 difícil	 resolución	 si	 nos	 planteáramos	 traducirlas.	 Como	 se	 puede	
apreciar,	 los	 «superhéroes»	 lucen	 en	 sus	 trajes	 (parodiando	 el	 de	 Superman)	 la	
inicial	del	rasgo	de	personalidad	que	 los	representa.	Los	dos	primeros	son	Super	
Sympa	 y	 Super	 Content.	 En	 ambos	 casos,	 la	 traducción	 no	 implicaría	 mayores	
dificultades:	 Supersimpático	 y	 Supercontento,	 respectivamente.	 Sin	 embargo,	 el	













Nuria	 Ponce	 sigue	 la	 estela	 de	 Valero	 en	 tanto	 en	 cuanto	 considera	 que	 la	
traducción	de	cómics	se	clasifica	dentro	de	la	traducción	subordinada,	y	entiende	
que	 los	 textos	 «se	 encuentran	 sometidos	 a	 códigos	 extralingüísticos	 (visuales,	
sonoros	 y/o	 tipográficos)	 que	 condicionan	 la	 forma	 de	 proceder	 del	 traductor»	
(Ponce,	 2010:	 132).	 Una	 vez	 más,	 mantenemos	 nuestra	 postura	 de	 alejamiento	
frente	 a	 la	 traducción	 subordinada,	 pero	 queremos	 reflejar	 que	 la	 autora	 señala	
como	una	de	 las	características	 importantes	del	cómic	 la	relación	existente	entre	
los	elementos	verbales	y	los	icónicos.	
Apoyándose	 en	 la	 obra	 de	 Barbieri,	 Zanettin	 (2008:	 13)	 sostiene	 que	 los	
cómics	son	un	entorno	semiótico	en	el	que	se	dan	cita	textos,	medios	de	expresión	
y	 discursos.	 En	 su	 opinión,	 diferentes	 sistemas102	semióticos	 están	 presentes	 e	
																																																								
101	No	pretendemos	hacer	un	 análisis	 exhaustivo	de	una	potencial	 traducción	de	 estas	 viñetas,	 ni	
ofrecer	 soluciones	 menos	 evidentes	 que	 las	 propuestas.	 Nuestra	 intención	 es	 solo	 poner	 de	







interactúan	 a	 distintos	 niveles,	 estando	 determinados	 culturalmente	 según	 el	
enfoque	que	se	aplique	de	espacio	y	tiempo.	Puesto	que	en	este	tipo	de	medio	es	
posible	representar	los	elementos	no	verbales	de	la	interacción	(lenguaje	corporal,	




(la	 traducción	 «propiamente	 dicha»)	 se	 ha	 de	 tener	 en	 cuenta	 el	 contexto	
interpretativo	 visual:	 la	 lengua	 no	 es	 sino	 otro	 sistema	 más,	 y	 tanto	 originales	
como	traducciones	están	conformados	por	distintos	sistemas	de	signos:		
The	 translation	 of	 comics	 into	 another	 language	 is	 primarily	 their	 translation	 into	
another	visual	culture,	so	that	not	only	are	different	natural	 languages	such	as	English,	
Japanese,	 Italian	or	French	 involved,	but	also	different	cultural	 traditions	and	different	
sets	of	conventions	 for	comics.	 In	other	words,	 the	translation	of	comics	does	not	only	
imply	 the	 interlinguistic	 (or	 intralinguistic)	 replacement	 of	 verbal	 material.	 Comics	
published	in	other	languages	may	also	undergo	a	number	of	changes	which	involve	the	
interpretation	 of	 other	 sign	 systems,	 not	 just	 ‘translation	 proper’	 between	 natural	
languages	(Zanettin,	2008:	12).	
La	 función	del	 traductor,	 por	 lo	 general,	 es	 la	 de	 trasladar	de	una	 lengua	 a	
otra	el	mensaje	verbal	que,	en	el	caso	de	los	cómics,	se	encuentra	ubicado,	según	
Celotti	 (2008:	 38-39)	 en	 los	 globos,	 las	 cartelas,	 los	 títulos	 y	 los	 paratextos	
lingüísticos.	Estos	últimos	se	encontrarían	representados	fuera	de	los	globos	y	en	
la	 propia	 ilustración,	 como	 son	 las	 inscripciones,	 señales	 de	 tráfico,	 periódicos,	












l'image,	y	en	particular	 la	doble	 función	del	mensaje	 lingüístico	con	respecto	a	al	
mensaje	icónico:	de	anclaje	(ancrage)	y	relevo	(relais):	
L'ancrage	 est	 la	 fonction	 la	 plus	 fréquente	 du	 message	 linguistique	;	 on	 la	 retrouve	
communément	dans	 la	photographie	de	presse	et	 la	publicité.	La	 fonction	de	relais	est	
plus	 rare	 (du	 moins	 en	 ce	 qui	 concerne	 l'image	 fixe)	;	 on	 la	 trouve	 surtout	 dans	 les	
dessins	humoristiques	et	les	bandes	dessinées	(Barthes,	1964:	45).	
Celotti	 (2008:	43)	subraya	que	 los	 lectores	habituales	de	cómics	 identifican	
con	facilidad	la	relación	complementaria	entre	el	mensaje	verbal	y	el	visual,	pero	
los	 que	 no	 lo	 son	 —al	 igual	 que	 los	 traductores	 legos	 en	 la	 materia—	 pueden	
tender	 a	 no	 interpretar	 ambos	 mensajes	 simultáneamente,	 centrándose	 en	




las	 dudas	 y	 proporciona	 las	 aclaraciones	 necesarias	 con	 respecto	 a	 la	
interpretación	del	mensaje	icónico.		
La	viñeta	que	comentamos	a	continuación	se	ajusta	a	estas	observaciones.	El	
lector	 (y	 el	 traductor)	 cuenta	 con	 elementos	 suficientes	 para	 interpretar	 el	
mensaje	 que	 se	 pretende	 transmitir	 en	 un	 contexto	 concreto.	 Como	 soporte	 al	
código	verbal,	gracias	a	 la	 imagen	se	puede	despejar	cualquier	duda	que	pudiera	




103	Dicha	 propuesta	 se	 refiere	 a	 los	 paratextos	 lingüísticos	 e	 incluye	 seis	 estrategias	 distintas,	 a	










Así	 pues,	 Celotti	 señala	 al	 traductor	 como	 artífice	 de	 la	 armonía	 y	 la	
coherencia	que	debe	reinar	entre	el	mensaje	verbal	y	el	 icónico,	al	tiempo	que	se	
aleja	 de	 los	 presupuestos	 de	 la	 traducción	 subordinada	 y	 de	 la	 «tiranía»	 de	 la	
imagen:	
The	 translator	 is	 required	 to	 achieve	 harmony	 and	 coherence	 between	 the	 iconic	
message	and	the	verbal	message,	paying	attention	both	to	the	interconnections	between	




Siguiendo	 la	 creciente	 estela	 de	 autores	 que	 optan	 por	 alternativas	 al	









sentido.	 El	 autor	 sostiene	 que	 para	 garantizar	 el	 éxito,	 entre	 otras	 cosas,	 de	 una	
historieta,	 el	 traductor	 ha	 de	 leer,	 interpretar	 y	 traducir	 no	 solo	 los	 elementos	
textuales,	 sino	 también	 los	elementos	paratextuales	que	 componen	el	 imaginario	
presente	en	toda	entidad	iconotextual105	que	forma	la	pareja	texto-imagen:	
Dans	 toute	 traduction	 spécialisée	 de	 textes	 à	 images,	 le	 traducteur	 ne	 traduit	 jamais	
D’une	langue	À	une	autre,	isolées	de	tout	autre	code	sémiotique.	On	traduit	ENTRE	des	
langues	 actualisées	 dans	 des	 actes	 de	 parole	 uniques	 en	 relation	 intersémiotique	 et	
multisémiotique	avec	un	ou	plusieurs	codes.	Pour	assurer	le	succès	de	la	traduction	d’un	
livre	 pour	 enfants,	 d’une	 BD,	 d’un	 film,	 d’un	 jeu	 vidéo,	 etc.,	 le	 traducteur	 doit	 lire,	
interpréter	 et	 traduire	 non	 seulement	 tous	 les	 éléments	 textuels	 mais	 aussi	 tous	 les	
éléments	 paratextuels	 qui	 composent	 l’imaginaire	 présent	 dans	 chaque	 entité	
iconotextuelle	formée	par	le	couple	texte-image	(fixe	ou	animée)	(Yuste,	2011:	259).	
Por	su	parte,	Sinagra	(2014:	135)	—que	centra	buena	parte	de	su	trabajo	en	
la	 plasmación	 de	 la	 oralidad	 prefabricada	 en	 el	 cómic	 y	 los	 mecanismos	 de	
traducción	 aplicables—	 incide	 en	 la	 idea	 de	 que	 el	 traductor	 no	 puede	 traducir	
únicamente	 el	 texto	 sin	 tener	 en	 cuenta	 la	 imagen.	 En	 su	 estudio,	 identifica	 tres	
dimensiones	en	las	que	se	producen	los	intercambios	verbales:	la	dimensión	vocal,	
la	paraverbal	y	la	no	verbal.	En	este	punto,	nos	interesa	especialmente	esta	última	
(plasmada,	 según	 la	 autora,	 únicamente	 por	 la	 imagen	 mediante	 elementos	
estáticos	como	la	indumentaria,	los	gestos	o	las	miradas):	
	
[…]	 les	 échanges	 verbaux	 entre	 plusieurs	 personnes	 sont	 caractérisés	 par	 trois	
dimensions	:	une	dimension	vocale,	une	paraverbale	et	une	non	verbale.	La	dimension	
vocale	 serait	 représentée	 dans	 la	 BD	 par	 le	 texte	 contenu	 dans	 les	 bulles,	 le	 texte	 de	
l’interaction.	 La	 dimension	 paraverbale	 est	 représentée	 graphiquement	 grâce	 à	 la	
variation	 de	 la	 taille	 des	 lettres	 et	 de	 la	 police.	 […]	 la	 dimension	 non	 verbale	 […]	 est	
rendue	 uniquement	 par	 l’image.	 Il	 s’agit	 des	 éléments	 statiques,	 c’est-à-dire	 les	
vêtements,	les	gestes,	les	regards,	etc.	(Sinagra,	2014:	135).	
																																																								
105	Por	 «entidad	 iconotextual»	 Yuste	 entiende	 una	 estructura	 indisoluble	 de	 texto	 e	 imagen	 en	 la	
que	el	texto	no	está	«subordinado»	a	la	imagen	y	en	la	que	esta	no	cumple	una	función	«ilustrativa»	






Zanettin	 (2007:	 50),	 «Il	 codice	 verbale	 è	 solamente	 una	 delle	 componenti	 della	
complessa	comunicazione	semiotica	messa	in	atto	nel	fumetto».	Así	pues,	aunque	
el	 traductor	 ha	 de	 centrar	 buena	 parte	 de	 su	 atención	 en	 el	 código	 verbal,	 es	




Una	 de	 las	 observaciones	 más	 recurrentes	 que	 hemos	 encontrado	 en	 los	
distintos	estudios,	tanto	generales	como	específicos	sobre	la	traducción	del	cómic,	
se	 refiere	 a	 la	 limitación	 del	 espacio	 que	 soporta	 el	 código	 textual.	 Sirva	 como	
punto	 de	 partida	 la	 que	 hace	Hurtado	Albir	 al	 explicar	 los	 rasgos	más	 genéricos	
que	 presenta	 esta	 especialidad,	 siempre	 desde	 el	 enfoque	 de	 la	 traducción	
subordinada:	
La	traducción	de	comics	está	condicionada	por	las	limitaciones	de	espacio	(bocadillo)	y	






espacio:	 el	 traductor	 debe	 ceñir	 su	 traducción	 al	 espacio	de	que	dispone,	 que	 es	
insuficiente	 por	 naturaleza».	 Aunque	 pueda	 parecer	 una	 obviedad,	 el	 autor	 nos	
recuerda	que:	




o	 las	 notas	 a	 pie	 de	 página	—una	 postura	 que	 compartimos—.	 En	 aras	 de	 una	
mayor	aceptabilidad,	además,	recomienda	«despojar	sistemáticamente	al	texto	de	




identifica	 la	 existencia	 de	 un	 espacio	 máximo	 que	 dificulta	 e	 incluso	 impide	 las	
perífrasis	 y	 las	 explicaciones	 (Valero,	 2000:	 77).	 La	 misma	 estela	 sigue	 Ponce	
cuando	afirma	que	«el	TM	debe	despojarse	en	muchas	ocasiones	de	 información	
prescindible,	 tal	 y	 como	 también	 sucede	 en	 otros	 ámbitos	 como,	 por	 ejemplo,	 la	
traducción	audiovisual»	(Ponce,	2009:	113).	Hallamos	la	vinculación	con	este	tipo	
de	traducción	en	las	palabras	de	Rosa	Agost:	
Los	 diálogos	 de	 los	 textos	 audiovisuales	 forman	 un	 todo	 dinámico	 en	 el	 que	 los	
personajes	que	intervienen	cooperan	para	que	haya	una	comunicación.	Los	traductores	
deben	mantener	 los	 principios	 cooperativos	 a	 pesar	de	 las	 dificultades	 y	 restricciones	
del	texto	original	(Agost,	1999:	104).	
La	autora	entiende	que	excederse	en	la	cantidad	es	una	solución	que	va	en	
contra	de	 la	economía	 lingüística,	un	principio	que	 impera	 también	en	 los	 textos	
presentes	 en	 los	 cómics.	 Con	 el	 fin	 de	 paliar	 esta	 restricción,	 Maria	 Carreras	
propone	 una	 serie	 de	 soluciones	 que	 no	 compartimos,	 tales	 como	 reducir	 el	
tamaño	 de	 los	 caracteres	 o	 eliminar	 los	 signos	 de	 puntuación	 iniciales.	 Sin	
embargo,	 nos	 parecen	 pertinentes	 otras	 medidas	 que	 sugiere,	 tales	 como	 la	
búsqueda	de	sinónimos	más	cortos,	la	abreviación	sintáctica	y	el	alejamiento	de	las	
perífrasis	(Carreras,	2008:	16).		
Según	 defiende	 Sinagra	 (2014:	 90),	 las	 opciones	 de	 los	 autores	 de	

















ceñir	el	 texto	al	espacio	disponible	en	 los	bocadillos.	No	obstante,	 la	mayor	parte	
de	ellos	serán	explicados	en	los	niveles	de	nuestro	análisis	que	correspondan:	











• Utilización	 de	 la	 variante	 no	 pronominal	 de	 un	 verbo	 cuando	 éste	 puede	
emplearse	como	pronominal	o	no	pronominal.	
Nos	 ha	 llamado	 la	 atención	 que,	 en	 gran	 medida,	 los	 trabajos	 que	 hemos	
consultado	 ven	 como	 un	 mal	 menor	 recurrir	 a	 la	 reducción	 de	 los	 caracteres	
empleados	 en	 el	TM.	 Si	 atendemos	a	 las	observaciones	 acerca	del	 valor	oral	 que	
transmiten	 los	 distintos	 elementos	 que	 componen	 el	 lenguaje	 del	 cómic,	 esta	
solución	 es,	 en	 nuestra	 opinión,	 desacertada	 y	 puede	 perjudicar	 seriamente	 la	

























En	 conclusión,	 queremos	 insistir	 en	 la	 importancia	 que	 tiene	 el	 hecho	 de	
que	 el	 traductor	 conozca	 el	 valor	que	aportan	 los	distintos	 elementos	narrativos	
del	 cómic,	 entendiendo	 como	 tales	 incluso	 el	 espacio	 o	 la	 colocación	 del	 texto	
dentro	de	los	globos.	A	tal	efecto,	deberá	prestar	la	atención	que	requieren	todos	
estos	elementos,	a	sabiendas	de	que	pueden	sufrir	modificaciones	por	parte	de	los	





Al	 igual	 que	 ocurre	 con	 la	 oralidad	prefabricada	o,	más	bien,	 con	 el	mismo	
objeto	 de	 aportar	 naturalidad	 y	 espontaneidad	 —siempre	 dentro	 de	 las	
restricciones	 que	 impone	 la	 escrituralidad—,	 es	 frecuente	 encontrarse	 en	 las	
historietas	 con	 el	 fenómeno	 de	 la	 alternancia	 de	 códigos	 lingüísticos107.	 Según	
Rotaetxe	 (1999:	 60),	 «Se	 entiende	 por	 alternancia	 el	 uso	 de	 dos	 lenguas	 o	
variedades,	distintas	y	diferenciables,	bien	por	parte	de	un	mismo	locutor,	bien	por	
parte	 de	 varios	 en	 un	 mismo	 discurso».	 La	 autora	 sostiene	 que	 Einar	 Haugen	
introduce	 el	 término,	 definiéndolo	 como	 «la	 inserción	 de	 algún	 elemento	 no	
integrado	 y	 procedente	 de	 otra	 lengua	 en	 la	 práctica	 lingüística	 del	 hablante»	
(Rotaetxe,	 1999:	 60).	 En	 palabras	 del	 lingüista	 estadounidense	 John	 J.	 Gumperz,	




se	 desprende	 que	 la	 mayor	 parte	 de	 las	 definiciones	 se	 refieren	 al	 fenómeno	
señalado	 como	 la	 alternancia	 en	 el	 uso	 del	 código	 lingüístico	 (entendido	 como	
lengua)	 entre	 personas	 bilingües	 en	 una	 conversación,	 y	 afirma	 que	 «code-
switching	 se	 podría	 definir	 como	 la	mezcla	 de	 dos	 idiomas	 a	 cualquier	 nivel	 del	
discurso	 oral	 o	 escrito	 usado	 por	 personas	 bilingües	 que	 comparten	 los	mismos	
idiomas»	(Saulny,	2011:	16).	
Son	 personas	 bilingües,	 siguiendo	 a	 la	 misma	 autora	 (Saulny,	 2011:	 17),	
aquellas	 que	 se	 pueden	 comunicar	 en	un	 segundo	 idioma,	 quienes	hacen	un	uso	
irregular	 de	 la	 segunda	 lengua	 y	 quienes	 pueden	 comunicarse	 en	 una	 segunda	
lengua	 pero	 no	 lo	 han	 hecho	 por	 mucho	 tiempo.	 Restringirnos	 al	 bilingüismo	
excluiría,	 sin	 embargo,	 muchas	 situaciones	 que	 hemos	 considerado	 como	
alternancia	 de	 códigos	 en	 los	 cómics.	 Para	 Álvarez	 Cáccamo	 (1998:	 30),	 la	
																																																								
107 	Este	 fenómeno,	 code-switching	 en	 inglés	 (denominación	 ampliamente	 utilizada	 por	 los	
lingüistas)	 y	 alternance	 codique	 en	 francés,	 y	 las	 estrategias	 que	 se	 emplean	 en	 traducción	
requerirían	 de	 un	 estudio	 en	 mayor	 profundidad	 que	 el	 que	 nos	 proponemos	 llevar	 a	 cabo.	 No	
obstante,	en	un	trabajo	anterior,	abordamos	la	incidencia	que	tiene	esta	cuestión	en	las	historietas:	








switching	 por	 parte	 de	 los	 escritores.	 Podemos,	 pues,	 sintetizar	 con	 la	 definición	
que	aporta	Saulny:	




Al	 igual	 que	 ocurre	 con	 otras	 nociones	 lingüísticas,	 la	 de	 alternancia	 no	 se	
refiere	 a	 un	 fenómeno	 totalmente	 homogéneo	 sino	 un	 continuum	 donde	 se	
distinguen	 tipos.	 En	 este	 sentido,	 la	 puntualización	 de	 Jiménez	 Carra	 resulta	
particularmente	reveladora:	
El	 fenómeno	 que	 nos	 ocupa,	 que	 está	 lejos	 de	 ser	meramente	 lingüístico,	 recibe	 otras	
denominaciones,	 aunque	no	 todas	 comparten	 las	mismas	 características.	Así,	mientras	
que	el	cambio	de	código	comprende	los	casos	en	los	que	un	hablante	pasa	de	un	idioma	a	
otro	 en	 un	 mismo	 discurso,	 la	 “mezcla	 de	 códigos”	 o	 code-mixing	 implicaría	
específicamente	 que	 el	 discurso	 principal	 se	 desarrolla	 en	 una	 lengua,	 y	 en	 él	 se	
intercalan	 elementos	 (términos,	 estructuras,	 interjecciones,	 etc.)	 pertenecientes	 a	 otra	
(Jiménez	Carra,	2011:	160).		
En	la	misma	línea,	Rotaetxe	(1999:	60)	matiza	que	la	alternancia	y	la	mezcla	
son	 dos	 tipos	 diferentes	 de	 estrategia	 comunicativa,	 cuyas	 finalidades	 son	
posiblemente	 distintas	 y	 que,	 en	 todo	 caso,	 sus	 resultados	 son	 diferentes.	
Atendiendo	a	estos	postulados	y	a	 las	conclusiones	de	 Jiménez	Carra,	en	rigor,	el	
fenómeno	que	 se	 produce	 en	 los	 cómics	 es	 el	 de	mezcla	 de	 códigos	 en	 la	mayor	
parte	 de	 las	 ocasiones,	 puesto	 que	 los	 textos	 no	 corresponden	 a	 situaciones	 de	
espontaneidad,	pero	 la	 diversidad	 fenomenológica	 y	 situacional	 hacen	difícil	 una	
rígida	 clasificación.	 No	 obstante,	 queremos	 señalar	 que	 dicho	 fenómeno	 puede	





Un	 certain	 nombre	 d’auteurs	 considèrent	 l’alternance	 codique	 comme	 un	 phénomène	
occasionnel,	 accidentel	 ou	 idiosyncrasique:	 les	 occurrences	 d’alternance	 codique	
seraient	 en	 fonction	 de	 préférences	 individuelles	 et	 leur	 applicabilité	 sociale	 serait	
imprévisible	et	ne	se	soumettrait	pas	à	une	généralisation	théorique	(Thiam,	1997:	34).	
No	 resultaría	 de	 utilidad	 ni	 pertinente	 centrarnos	 exclusivamente	 en	 la	
alternancia	 que	 tiene	 lugar	 en	 los	 discursos	 orales	 puesto	 que,	 a	 fin	 de	 cuentas,	
nuestro	 estudio	 se	 basa	 en	 obras	 escritas,	 cuya	 espontaneidad	 está	 en	mayor	 o	
menor	medida	planificada.	En	consecuencia,	cuando	se	emplea	este	recurso	en	el	
cómic,	 la	 intención	 es	 mucho	 más	 evidente	 que	 en	 cualquier	 discurso	 oral	
espontáneo,	tal	como	sostiene	Bennet-Kastor:	
Code-switching	[…]	is	on	the	surface	a	marked	choice,	but	most	conversational	language	
is	 relatively	 unplanned,	 and	 its	 intrasentential	 switching	 is	 associated	with	 situational	
informality	 in	which	 the	 switching	 has	 an	 unmarked	 and	 positive	 function	 even	 if	 its	












of	 linguistic	 contact	 within	 the	 text	 often	 signal	 additional,	 metaphorical	 levels	 of	
meaning	which	are	coherent	with	the	theme	and/or	other	aspects	of	the	work	(Bennet-
Kastor,	2008:	39).	





[…]	 to	 succeed	 in	 delivering	 these	 levels	 of	 meaning,	 the	 multiliterate	 writer	 must	




Podemos	 concluir,	 pues,	 que	 los	 autores	 deciden	 qué	 ideas,	 términos	 o	
expresiones	 habrán	 de	 ser	 aclarados	 o	 explicados	 en	 sus	 obras	 y	 cuáles	 no.	 Los	
mecanismos	 empleados	 para	 aportar	 tales	 explicaciones	 o	 aclaraciones	 pueden	
adoptar	distintas	formas	en	el	cómic:	insertar	una	traducción	antes	o	después	de	la	
alternancia,	 definir	 implícitamente	 en	 el	 texto	 el	 elemento	 objeto	 de	 cambio	 de	
código,	 introducir	 una	 nota	 aclaratoria	 a	 pie	 de	 viñeta	 o	 página	 o	 servirse	 de	 la	
interacción	con	la	imagen	para	despejar	toda	duda	(si	esta	fuera	la	intención,	por	




En	 este	 trabajo	 entendemos	 la	 alternancia	 de	 códigos	 lingüísticos	 o	 code-
switching	como	la	intercalación	en	un	mismo	discurso	(en	el	caso	de	los	cómics,	un	
discurso	 escrito	 que	 trata	 de	 emular	 la	 oralidad)	 de	 dos	 lenguas	 distintas	 o	
variedades	 de	 una	 misma	 lengua,	 a	 través	 de	 elementos	 sintácticos,	 léxicos	 o	
pragmático-culturales.	 Es	 conveniente	 distinguir	 el	 code-switching	 de	 otras	
situaciones	 comunicativas	 en	 las	 que	 el	 término	 «código»	 hace	 referencia	 a	
variedades	dentro	de	una	misma	lengua,	como	los	cambios	que	se	producen	entre	
los	registros	formal	e	informal	(Jackson,	2007:	46).		
Más	 allá	 de	 estos	 matices	 y	 distinciones,	 que	 merecerían,	 como	 ya	 hemos	









Esto	 puede	 realizarse	 de	 diversas	maneras,	 pero	 generalmente	 suele	 llevar	 consigo	 la	
toma	de	decisiones	arriesgadas,	la	aplicación	de	estrategias	similares	a	las	usadas	por	el	
autor	 y,	 por	 consiguiente,	 la	 modificación	 del	 TM	 en	 ciertos	 aspectos	 lingüísticos	
(Jiménez	Carra,	2011:	172).	
Como	 se	 ha	 señalado,	 los	 autores	 deciden	 en	 qué	 medida	 habrán	 de	
comprender	los	lectores	la	inserción	de	términos	o	sintagmas	en	el	texto,	así	como	
el	grado	de	espontaneidad	que	pretenden	alcanzar	en	la	obra.	De	este	modo,	en	el	
TM	se	exige	 igualmente	una	 cierta	veracidad	 conversacional	 con	el	 fin	de	que	 se	
mantenga	 la	 textura	oral	propia	de	 la	narrativa	del	 cómic.	Huelga	decir	que	este	
fenómeno	se	puede	producir	en	cualquier	otra	combinación	de	lenguas.	Teniendo	
en	cuenta	que	nuestro	estudio	se	centra	en	la	traducción	de	historietas	del	francés	
hacia	 el	 español,	 pueden	 darse	 cuatro	 tipos	 de	 situaciones,	 con	 sus	 respectivas	
estrategias	de	traducción,	a	saber:	alternancia	de	español	en	el	TO,	de	francés	en	el	
TM,	de	una	variedad	del	francés	en	el	TO	y	de	una	lengua	diferente	del	francés	y	del	
español	 en	 el	 TO	 y	 el	 TM.	 Queremos	 ilustrar	 cada	 una	 de	 ellas	 con	 someros	
ejemplos	comentados:	
• Alternancia	de	español	en	el	TO.	
Este	 caso	 solo	 se	 da	 cuando	 la	 trama	 tiene	 lugar	 en	 situaciones	
transfronterizas,	 cuando	 la	 lengua	 materna	 del	 personaje	 o	 personajes	 es	 —o	
pretende	 ser	 desde	 la	 ficción—	el	 español	 o	 cuando	 el	 autor	 quiere	 dotar	 de	 un	
toque	exótico	 las	 intervenciones	de	estos	últimos.	Ante	esta	situación,	en	algunos	
casos	se	ha	optado	por	mantener	el	término,	sintagma	o	frase	que	apareciera	en	el	
TO	 en	 el	 TM.	 Este	 fenómeno,	 que	 ya	 abordamos	 en	 un	 trabajo	 anterior,	 obliga	 a	
buscar	soluciones	que	no	impliquen	una	pérdida	de	la	aceptabilidad	por	parte	del	
lector	 meta	 cuando	 en	 el	 TO	 el	 autor	 decidió	 introducir	 elementos	 en	 lengua	
española:	 «[…]	d’autres	 exemples	montrent	que	 les	 traducteurs	 se	 sont	donné	 la	
liberté	de	modifier	certains	cas	d’alternance	codique	dans	le	TS,	estimant	que	ceux-












por	 una	 expresión	 más	 adecuada	 en	 español	 en	 el	 TO).	 En	 el	 TM	 de	 la	 viñeta	

















No	 entra	 en	nuestras	 pretensiones	 establecer	 una	 clara	 delimitación	de	 los	
conceptos	«lengua»,	«dialecto»,	«variedad»	y	«registro»,	tarea	de	la	que	se	ocupan	
ampliamente	 desde	 una	 perspectiva	 traductológica	 Mayoral	 (1999),	 Lomeña	
(2009)	o	Briales	 (2015).	Estos	autores,	 además,	ponen	de	 relieve	 las	dificultades	
que	implica	la	traducción	de	la	variedad	lingüística,	definida	por	Hudson	(1980:	31	




dificultad	 aumenta	 si	 se	 trata	 de	 traducir	 variedades	 regionales,	 es	 decir,	 dialectos	
geográficos.	La	presencia	de	variación	diatópica	en	un	texto	hace	que	el	traductor	deba	
plantearse,	antes	de	comenzar	su	 labor,	por	qué	el	autor	de	 la	obra	en	 lengua	original	
introdujo	esta	característica	en	su	discurso	y	cuál	es	su	función	(Briales,	2015:	95).	
En	 el	 siguiente	 ejemplo,	 Goscinnny	 y	 Uderzo	 llevan	 a	 cabo	 una	
caracterización	 lingüística	 y	 cultural	 de	 los	 personajes,	 tal	 y	 como	 hacen	 en	 la	
La	traducción	del	cómic	franco-belga:	el	caso	de	Jerry	Spring.	Estudio	descriptivo	y	análisis	traductológico	
	 174	
mayor	 parte	 de	 su	 serie	Astérix.	 En	 este	 caso,	 los	 autores	 caricaturizan,	 a	 veces	






















Este	 es,	 sin	 lugar	 a	 dudas,	 el	 fenómeno	 de	 más	 fácil	 resolución	 en	 la	
traducción	puesto	que	basta	con	mantenerlo	en	el	TM.	En	el	siguiente	ejemplo	(en	






Mayor	 dificultad	 entraña	 mantener	 la	 fluidez	 del	 discurso	 en	 el	 siguiente	
caso,	puesto	que	el	 traductor	ha	de	procurar	que	 la	alternancia	del	 inglés	que	se	
produce	 en	 el	 TO	 resulte	 comprensible	 en	 el	 TM	 en	 interacción	 con	 la	 lengua	















El	 enfoque	 por	 el	 que	 hemos	 optado	 para	 abordar	 el	 objeto	 de	 estudio	
seleccionado	 es	 eminentemente	 descriptivo,	 tomando	 como	 base	 los	 Estudios	
Descriptivos	 de	 Traducción	 (EDT).	 Uno	 de	 sus	 máximos	 exponentes	 es	 Gideon	
Toury	 quien,	 en	 su	 obra	 Los	 estudios	 descriptivos	 de	 traducción	 y	 más	 allá.	
Metodología	 de	 la	 investigación	 en	 estudios	 de	 traducción,	 nos	 ofrece	 un	 sólido	
fundamento	para	esta	investigación.	Según	Hurtado	Albir,	los	estudios	descriptivos	
se	 centran	 particularmente	 en	 cuatro	 aspectos:	 la	 descripción	 de	 las	 distintas	
variedades	de	traducción,	de	las	operaciones	realizadas	al	traducir	(que	denomina	
«proceso	 traductor»),	 de	 los	 resultados	 obtenidos	 y	 de	 la	 propia	 evolución	 que	
experimenta	la	disciplina	(los	«estudios	históricos»)	(Hurtado,	2004:	153).	Pero	la	
aportación	 tal	 vez	 más	 relevante	 es	 la	 que	 señalan	 Rabadán	 y	 Fernández	 Polo:	
«supone	 pasar	 de	 afirmaciones	 gratuitas	 a	 establecer	 un	 protocolo	 de	 trabajo	
basado	 en	 el	 esquema	 habitual	 del	 método	 científico	 (hipótesis-observación	
empírica-verificación)»	(Rabadán	y	Fernández	Polo,	1996:	117).	
En	 la	«Introducción	a	 la	edición	española»	de	 la	obra	de	Toury	mencionada	
más	 arriba,	 Rosa	 Rabadán	 y	 Raquel	Merino,	 traductoras	 y	 editoras	 de	 la	misma,	
ponen	de	manifiesto	cuáles	son	los	rasgos	distintivos	de	los	EDT,	diferenciándolos	
de	otras	teorías	que	pretenden	exclusivamente	explicar	y	predecir	los	fenómenos	





son	 un	 modelo	 teórico,	 probablemente	 por	 el	 cambio	 radical	 que	 se	 propugna.	 Sin	





cómo	 abordar	 y	 llevar	 adelante	 la	 investigación,	 y	 cómo	 interpretar	 los	 resultados	 de	
dicha	investigación,	por	otro.	
[…]	 Los	 EDT	 son	 sin	 duda	 una	 potente	 metodología	 que	 ha	 permitido	 secuenciar	 los	
distintos	pasos	de	la	investigación	básica	en	Estudios	de	Traducción.	Las	distintas	fases	
que	van	desde	 la	selección	de	 textos	y	construcción	de	corpus	hasta	 la	 formulación	de	
normas	de	distinto	tipo	y	nivel,	siguen	los	protocolos	lógicos	que	aseguran	la	fiabilidad	
de	los	resultados	que	se	obtengan	a	partir	de	un	estudio	así	planificado.	Esta	necesidad	
fue	 precisamente	 lo	 que	 dio	 lugar	 a	 la	 formulación	 que	 hoy	 conocemos	 (Rabadán	 y	
Merino,	2004:	20-21).	
No	 podemos	 perder	 de	 vista,	 sin	 embargo,	 el	 enfoque	 funcionalista108	









Marianne	 Lederer	 recoge	 los	 hallazgos	 de	 la	 investigadora	 Danica	
Seleskovitch,	 que	 a	 finales	 de	 la	 década	 de	 1970	—en	 pleno	 surgimiento	 de	 las	
teorías	 sobre	 la	 traductología—	 ponía	 de	 manifiesto	 la	 existencia	 de	 dos	
estrategias	diferentes	aplicadas	a	la	interpretación	y	a	la	traducción:	
Au	départ,	Danica	Seleskovitch	(1975)	a	constaté	l’existence	en	interprétation	(existence	
qui	 a	 été	 plus	 tard	 démontrée	 pour	 la	 traduction	 écrite)	 de	 deux	 stratégies	 du	
traducteur,	différentes	bien	que	coexistant	dans	chaque	texte	:	d’une	part	 la	traduction	
par	 correspondances	 entre	 langues	 de	 certains	 éléments	 linguistiques	 sur	 lesquels	 le	












de	 discours	 ou	 de	 textes,	 dans	 lesquels	 les	 significations	 linguistiques,	 sous	 l’effet	 du	
contexte,	perdent	leur	polysémie	et,	sous	l’effet	des	connaissances	extralinguistiques	du	
traducteur,	révèlent	le	vouloir	dire	du	locuteur	(Lederer,	2006:	38).	




del	 discurso	 que	 pierden	 su	 polisemia	 bajo	 los	 efectos	 del	 contexto.	 Esta	
coexistencia,	según	Lederer,	conduce	a	determinar	una	de	las	leyes	universales	del	
comportamiento	traductor	que	sostiene	Toury:	
Le	 fait	 que	 cette	 coexistence	 se	 retrouve	 dans	 toutes	 les	 traductions	 quelles	 qu’elles	
soient	peut	être	considéré	comme	une	des	lois	universelles	du	comportement	traductif	
que	recherche	Gideon	Toury	(1995)	(Lederer,	2006:	39).		
Esta	 pauta	 que	 defiende	 Toury	 nos	 sirve	 como	 base	 para	 establecer	 la	
metodología	 en	 la	 que	 se	 sustenta	 el	 análisis	 llevado	 a	 cabo	 en	 nuestra	
investigación,	y	que	desarrollamos	a	continuación.	
	
6.1.1.	 Unidades	 de	 análisis:	 «segmentos	 que	 remplazan	 +	 segmentos	
remplazados»	
Toury	propone	una	metodología	basada	en	el	análisis	contrastivo	entre	el	TO	





original,	no	ya	de	 los	dos	 textos	 tomados	 como	originales,	determinando	de	este	
modo	las	relaciones	que	existen	entre	ambos.	La	recurrente	oposición	«problema	
																																																								








reconstrucción	 del	 proceso	 de	 traducción,	 cuestión	 para	 la	 que	 emplea	 la	
terminología	 «par	 “segmentos	 que	 remplazan”	 +	 “segmentos	 remplazados”».	 La	
lógica	 que	 subyace	 en	 este	 planteamiento	 es	 que	 el	 investigador	 ha	 de	 decidir	
cuáles	 son	 las	 unidades	 (segmentos)	 que	 resultan	 más	 útiles	 a	 la	 hora	 de	
reconstituir	el	proceso	traductor:		




Por	 tanto,	 cuando	 se	 delimitan	 las	 unidades	 que	 posteriormente	 serán	




remplazan»	 y	 «remplazados»	 en	 el	 concepto	 de	 bi-texto	 propugnado	 por	 Harris.	
Con	 frecuencia,	 según	 este	 último,	 se	 considera	 que	 un	 original	 y	 su	 traducción	
llevan	«vidas	 independientes»:	aunque	compartan	autor	y	contenido,	 los	 lectores	
son	 diferentes.	 Para	 el	 traductor,	 sin	 embargo,	 el	 TO	 y	 el	 TM	 están	 íntimamente	
conectados	y	existen	simultáneamente,	al	menos	durante	cierto	tiempo.	A	partir	de	
esta	 idea,	 según	 Harris,	 el	 traductor	 procede	 poco	 a	 poco,	 produciendo	 la	
traducción	de	 cada	 segmento	 como	un	 fragmento	del	bi-texto110.	Volviendo	a	 los	
postulados	 de	 Toury,	 este	 procedimiento,	 que	 tiene	 como	 resultado	 el	
emparejamiento	 de	 segmentos	 que	 remplazan	 +	 segmentos	 remplazados,	 no	










Tomando	 como	 punto	 de	 partida	 este	 planteamiento,	 Toury	 apuesta	 por	
«reconstruir»	los	problemas	a	los	que	se	enfrentó	el	traductor	y	las	soluciones	que	
empleó	 para	 resolver	 tales	 situaciones.	 Con	 este	 objetivo,	 la	 actividad	
investigadora	ha	de	emplear	un	enfoque	orientado	al	polo	meta111,	 caracterizado	
porque	las	observaciones	comienzan	en	ese	polo	(Toury,	2004:	77).	El	autor	afirma	
que	 el	 estudio	 de	 las	 actividades	 traductoras,	 y	 de	 sus	 respectivos	 productos,	
«tendría	 que	 empezar	 por	 lo	 que	 es	 observable;	 y	 antes	 que	 nada	 por	 las	
manifestaciones	 traducidas	y	sus	constituyentes»	(Toury,	2004:	78),	defendiendo	
este	procedimiento	del	siguiente	modo:	
Es	 obvio	 que	 las	 supuestas	 traducciones	 serían	 los	 primeros	 candidatos	 que	 se	
prestarían	 a	 estudio.	 Aún	más,	 según	 esta	 premisa,	 tendrían	 que	 someterse	 a	 estudio.	
Dichos	 textos,	o	aspectos	de	 los	mismos,	deberían	estudiarse	 individualmente,	 esto	es,	
según	 su	 aceptabilidad	 a	 todos	 los	 niveles	 relevantes,	 no	 sólo	 como	 textos	 en	 lengua	
meta	 en	 general,	 sino	 también,	 de	 forma	 más	 específica,	 como	 traducciones.	 Más	
adelante,	 cuando	 se	 haya	 establecido	 provisionalmente	 un	 texto	 en	 otra	 lengua	 como	
texto	 origen,	 el	 siguiente	 paso	 obvio	 sería	 confrontar	 la	 supuesta	 traducción	 con	 su	
correspondiente	 origen,	 para	 intentar	 determinar	 las	 relaciones	 (uni-direccionales	 e	
irreversibles)	 que	 se	 dan	 entre	 estos	 textos	 emparejados,	 relaciones	 que	 los	 vinculan	
respectivamente	 como	 textos	meta	 y	 origen	 que,	 en	 este	 estudio,	 se	 asumen	 que	 son.	
(Toury,	2004:	78)	
Como	 hemos	 indicado	 al	 inicio	 de	 este	 punto,	 no	 perderemos	 de	 vista	 el	
enfoque	funcionalista.	Es	el	caso	de	autores	como	Christiane	Nord,	cuyo	modelo	de	
análisis	 textual	 de	 base	 traductológica	 aporta	 un	 adecuado	 complemento	 a	 las	
teorías	de	Toury.	En	la	introducción	de	su	obra	Text	Analysis	in	Translation:	Theory,	
Methodology,	 and	 Didactic	 Application	 of	 a	 Model	 for	 Translation-oriented	 Text	
Analysis,	 Nord	 defiende	 un	 modelo	 de	 análisis	 amplio,	 que	 abarque	 tantos	
problemas	 traductológicos	 como	 sea	 posible	 y	 que	 tenga	 en	 cuenta	 aspectos	
culturales,	comunicativos	y	de	traducción:	
The	model	should	therefore	be	(a)	general	enough	to	be	applicable	to	any	text	and	(b)	









be	 introduced	 into	 the	corresponding	slots	of	 the	model.	The	model	we	are	striving	 to	
produce,	 then,	 is	 largely	 concerned	with	 the	 language-independent	 aspects	 of	 culture,	
communication	and	translation	(Nord,	2005:	2).	
A	 partir	 de	 este	 enfoque,	 los	 factores	 que	 se	 tienen	 en	 cuenta	 a	 la	 hora	 de	
realizar	 un	 análisis	 textual	 son	 de	 naturaleza	 tanto	 extratextual112	 como	
intratextual113.	 De	 este	 modo,	 según	 la	 autora,	 se	 puede	 establecer	 cuál	 es	 la	
función	 que	 cumple	 un	 texto	 dentro	 de	 una	 determinada	 cultura.	 Una	 vez	 el	
traductor	identifica	el	parámetro	«function-in-culture»	del	TO,	podrá	determinar	la	
función	que	el	TM	resultante	 cumplirá	 en	 la	CM,	 siempre	 teniendo	en	 cuenta	 las	
instrucciones	 que	 vienen	 dadas	 por	 el	 initiator114,	 siguiendo	 la	 terminología	 de	
Nord.	
Tal	 y	 como	 se	 ha	 indicado	 anteriormente,	 estos	 modelos	 de	 análisis	
contrastivo-funcionales	tienen	como	objetivo	reconstruir	el	proceso	de	traducción	
en	el	que	se	ha	visto	inmerso	el	traductor,	por	lo	que	el	investigador,	siguiendo	esta	
filosofía	 analítica,	 debe	 plantearse	 qué	 consideraciones	 «podrían	 haber	
contribuido	 a	 la	 toma	 de	 decisiones	 que	 dio	 lugar	 a	 los	 resultados	 con	 que	 nos	
																																																								
112	Acerca	de	 los	 factores	extratextuales,	Nord	sostiene	que:	«Extratextual	 factors	are	analysed	by	
enquiring	 about	 the	 author	 or	 sender	 of	 the	 text	 (who?),	 the	 sender´s	 intention	 (what	 for?),	 the	
addressee	 or	 recipient	 the	 text	 is	 directed	 at	 (to	 whom?),	 the	 medium	 or	 channel	 the	 text	 is	
communicated	by	(by	which	medium?),	the	place	(where?)	and	time	(when?)	of	text	production	and	





(intention),	 receptor	 (recipient),	 medio	 de	 transmisión	 (medium),	 lugar	 (place),	 tiempo	 (time),	
motivación	para	la	transmisión	del	texto	(motive)	y	función	del	texto	(text	function).		
113	Del	mismo	modo,	Nord	describe	los	factores	que	rigen	el	funcionamiento	interno	de	un	texto	del	
siguiente	modo:	«Intratextual	 factors	are	analysed	by	enquiring	about	 the	subject	matter	 the	 text	
deals	with	(on	what	subject	matter?),	the	information	or	content	presented	in	the	text	(what?),	the	
knowledge	presuppositions	made	by	the	author	(what	not?),	the	composition	of	construction	of	the	
text	 (in	what	 order?),	 the	 non	 linguistic	 or	 paralinguistic	 elements	 accompanying	 the	 text	 (using	
which	non	verbal	elements?),	the	lexical	characteristics	(in	which	words?)	and	syntactic	structures	
(in	what	kind	of	sentences?)	 found	in	the	text,	and	the	suprasegmental	 features	of	 intonation	and	
prosody	(in	which	tone?)»	(Nord	2005:	37).	




114	Nord	 se	 refiere	 al	 initiator	 como	 la	 persona	que	necesita	 un	 texto	 traducido	 y	 que,	 por	 tanto,	


















de	 los	 académicos,	 aunque	 no	 se	 alejaran	 plenamente	 de	 esa	 «seguridad»,	 ya	
integraban	en	sus	postulados	muchas	consideraciones	en	torno	al	polo	meta.	








formulaciones	 sobre	 la	 teoría	 del	 escopo115	 (Skopostheorie).	 Aunque	 Hans	 J.	
Vermeer	 ya	 había	 publicado	 un	 artículo	 en	 1978	 al	 respecto,	 el	 núcleo	 de	 la	
mencionada	 teoría	 queda	 patente	 en	 la	 obra	 Grundlegung	 einer	 allgemeinen	
Translationstheorie,	 publicada	 en	 1984	 en	 coautoría	 por	 Katharina	 Reiss	 y	
																																																								
115	 En	 la	 «nota	 de	 las	 traductoras»	 previa	 a	 la	 edición	 española	 de	Fundamentos	 para	 una	 teoría	
funcional	de	la	traducción,	de	Katharina	Reiss	y	Hans	J.	Vermeer,	se	aclara:	«Para	la	traducción	del	
término	 Skopos	 (objetivo,	 finalidad	 de	 la	 traslación)	 se	 ha	 “inventado”	 la	 palabra	 escopo,	








acción	 (está	 en	 función	 de	 su	 finalidad)	 (Reiss	 y	 Vermeer,	 1996:	 80-84).	 La	
orientación	 hacia	 el	 polo	 meta	 queda	 patente,	 aunque	 no	 de	 una	 forma	 tan	
manifiesta	como	en	el	caso	de	Toury.	
Toury,	por	su	parte,	defiende	la	necesidad	de	ocupar	ciertos	«espacios»	que	
quedarían	 vacíos	 en	 la	 cultura	 meta,	 pero	 que	 se	 cubren	 con	 la	 traducción	
resultante.	De	esta	manera,	se	 logra	que	 la	«observación	de	que	algo	“falta”	en	 la	





En	consecuencia,	 se	puede	decir	que	 los	 traductores	operan	ante	 todo	en	 interés	de	 la	
cultura	para	la	que	traducen,	sea	cual	sea	el	modo	en	que	conciben	dicho	interés	(Toury,	
2004:	48).	
El	 autor	 reconoce	 que	 cuando	 la	 cultura	 receptora	 tiene	 motivos	 para	
rellenar	 esos	 vacíos	 y	 recurre	 a	 las	 traducciones,	 se	 verá	 condicionada	 por	 los	
cambios	 que	 estas	 provocarán.	 De	 hecho,	 la	 posición	 y	 la	 función	 que	 los	 textos	
considerados	como	traducciones	ocuparán	son	determinadas	por	consideraciones	
que	 provienen	 de	 la	 cultura	 que	 las	 aloja.	 De	 este	 modo,	 se	 legitiman	 como	 si	
hubieran	sido	iniciadas	por	la	propia	cultura	meta:	
Las	actividades	de	 traducción	y	 sus	productos	no	 sólo	pueden	provocar	 cambios	en	 la	











«aparición	 de	 estos	 fenómenos	 “extraños”	 se	 debe	 en	 buena	 medida	 a	 que	 la	
formulación	verbal	de	una	traducción	está	gobernada,	en	parte,	por	la	necesidad	de	
mantener	aspectos	de	 la	 invariante	del	 texto	origen	correspondiente,	que	es	una	
fuerte	restricción	externa	que	impone	el	polo	meta»	(Toury	2004:	269).	
A	 la	 luz	de	 todos	 estos	presupuestos,	 Toury	 sentencia	que	 las	 traducciones	
son	 hechos	 que	 pertenecen	 a	 las	 culturas	 meta,	 teniendo	 a	 veces	 un	 estatus	
especial.	 En	 ocasiones,	 dichas	 traducciones	 llegan	 a	 constituir	 por	 sí	 mismos	
(sub)sistemas,	 pero	 siempre	 pertenecen	 a	 la	 cultura	meta	 (Toury	 2004:	 69).	 De	
este	modo,	queda	patente	su	posicionamiento	a	la	hora	tanto	de	abordar	el	análisis	




La	 versatilidad	 y	 la	 utilidad	 de	 los	 EDT	 que	 propone	 Toury	 residen	 en	 la	
existencia	 de	 algunos	 conceptos	 básicos	 aplicables	 a	 cualquier	 escenario	 de	
investigación.	 Dichos	 conceptos	 pueden	 hacerse	 extensivos	 a	 cada	 fase	 concreta	
del	 estudio	 o	 a	 todas	 ellas,	 pero	 siempre	 siguiendo	 un	 desarrollo	 ordenado	 de	
forma	lógica	y	cronológica.	La	primera	de	estas	fases	es	detectar	las	regularidades	
que	 se	 dan	 en	 los	 segmentos	 TO-TM	 para	 determinar	 el	 lugar	 que	 ocupa	 la	
traducción	entre	los	dos	polos	opuestos,	a	saber,	el	de	«adecuación»	al	original	y	el	
de	«aceptabilidad»	en	el	nuevo	marco	de	llegada	(Toury,	2004:	27).	
El	 autor	 aconseja	 que,	 independientemente	 de	 las	 razones	 que	 llevan	 a	
considerar	 provisionalmente	 un	 texto	 como	 traducción,	 conviene	 abordar	 las	
supuestas	 traducciones	 y	 sus	 componentes	 según	 su	 aceptabilidad	 en	 el	 (los)	
sistema(s)	de	los	que	supuestamente	forman	parte.	Una	vez	se	han	incluido	en	la	






gobiernan	 la	 formulación	 de	 los	 textos	 traducidos	 son	 distintas	 de	 las	 que	
gobiernan	los	textos	originales»	(Toury,	2004:	114).	
Cuando	 Toury	 emplea	 el	 término	 «aceptabilidad»	 está	 expresando	 aquello	
que	 en	 esa	 cultura	 se	 está	 dispuesto	 (o	 se	 permite)	 a	 aceptar	 frente	 a	 lo	 que	
forzosamente	 se	 ha	 de	 modificar	 o	 rechazar	 por	 completo	 (Toury,	 2004:	 224),	
asumiendo	que	este	concepto	se	refiere	a	la	presuposición	que	hace	el	traductor	de	
que	un	texto	vaya	a	ser	aceptado	en	 la	CM.	Así	pues,	son	 los	 traductores	quienes	
han	 de	 plantearse	 de	 forma	 consciente	 qué	 grado	 de	 aceptabilidad	 tendrá	 una	
traducción	en	una	determinada	cultura	meta,	 adoptando	aquellos	un	mero	papel	
de	 lectores	 finales.	Del	mismo	modo,	el	 investigador	se	posicionará	en	un	primer	
momento	 como	 lector	 meta	 para,	 posteriormente,	 llevar	 a	 cabo	 los	 análisis	
pertinentes	que	lleven	a	establecer	el	grado	de	aceptabilidad	de	una	determinada	
traducción	por	parte	de	los	lectores.	
Los	 traductores,	 en	 tanto	 que	miembros	de	 la	 cultura	 de	 llegada,	 o	 que	 asumen	dicho	
papel	 de	manera	 circunstancial,	 conocen	más	 o	menos	 los	 factores	 que	 gobiernan	 las	
posibilidades	de	que	 los	 textos	y	 los	 fenómenos	 lingüístico-textuales	 sean	aceptados	o	
rechazados	 por	 una	 cultura	 o	 por	 un	 sector	 de	 la	 misma.	 Si	 de	 manera	 deliberada	 o	
inconsciente	 deciden	 aceptar	 los	 factores	 que	 favorecen	 la	 aceptabilidad	 y	 utilizar	
estrategias	 que	 la	 potencien,	 todo	 el	 acto	 de	 traducción	 se	 desarrollará	 siguiendo	 la	
norma	inicial	de	aceptabilidad	(Toury,	2004:	230).	
En	torno	a	este	concepto,	Toury	añade	finalmente	que	los	EDT	no	pretenden	







una	 detallada	 explicación	 de	 las	 implicaciones	 que	 conllevan	 los	 procesos	 de	
traducción	reales.	A	tal	efecto,	no	basta	con	enumerar	cuáles	son	los	factores	que	
influyen	 en	 una	 persona	 al	 traducir,	 sino	 que	 es	 preciso	 determinar	 cómo	 actúa	
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ante	 las	 limitaciones	 de	 diversa	 índole,	 evaluando	 las	 interdependencias	 y	 su	





Según	Toury,	aquellos	 intentos	por	reconstruir	 las	«negociaciones»	 internas	
en	 la	 toma	 de	 decisiones	 basadas	 en	 una	 retrospección,	 han	 fracasado	
frecuentemente:	 son	muchos	 los	 factores	 que	 pueden	 influir	 en	 este	 proceso	 de	
reconstrucción	de	las	partes	que	intervinieron	en	el	mismo.	Esto	nos	lleva	a	recelar	
de	 la	 fiabilidad	 de	 los	 propios	 traductores	 como	 fuente	 informativa.	 El	 autor	




pero	 presentan	 el	 inconveniente	 de	 no	 acceder	 a	 la	 «caja	 negra»	 en	 la	 que	 se	
producen	 las	 «negociaciones»	 de	 traducción	 y	 se	 toma	 una	 serie	 de	 decisiones	
(Toury,	2004:	241).	









a	 un	 constructo	 hipotético,	 es	 decir,	 más	 que	 a	 una	 persona	 concreta,	 a	 una	 entidad	
funcional	que	media	entre	dos	textos	(Toury,	2004:	242).	
En	 definitiva,	 este	 tipo	 de	 análisis	 comparativo	 	 solo	 atañe	 a	 los	 textos	 y	







buscar	 algún	 modo	 de	 separar	 los	 componentes	 de	 los	 constructos	 ficticios	 de	
“traductor”	y	“proceso	de	traducción”	y	de	relacionarlos	entre	sí»	(Toury,	2004:	243).	
Frente	a	esta	corriente	descriptivista,	por	la	que	abogan	autores	como	Toury	
o	Nord,	ha	surgido	 la	experimentación,	 cuyo	objetivo	es	estudiar	 los	procesos	de	
traducción	 de	 una	 forma	 más	 cercana,	 sirviéndose	 de	 una	 serie	 de	 métodos	
aplicados	 por	 lo	 general	 a	 individuos	 mientras	 llevan	 a	 cabo	 una	 tarea	 más	 o	
menos	 continua	 (Toury	 2004:	 243).	 Los	 problemas	 a	 los	 que	 hemos	 hecho	
referencia,	 gracias	 a	 este	 enfoque,	 se	 reducen	 considerablemente	 aunque,	 en	
opinión	de	Toury,	es	exagerado	afirmar	que	se	 llega	a	abrir	 la	«caja	negra»,	 tal	y	
como	 argumentan	 desde	 estos	 métodos.	 La	 contribución	 principal	 de	 la	
experimentación	es	poder	acceder	a	 las	 «soluciones	provisionales»	generadas	en	
las	 etapas	 anteriores	 a	 la	 versión	 final,	 tales	 como	 manuscritos,	 borradores	 o	
archivos	informáticos.	El	análisis	de	estas	versiones	previas,	siempre	que	se	cuente	
con	 las	 soluciones	 provisionales	 o	 intermedias,	 corroborará	 el	 concepto	 de	
«traducción	por	estadios»	(multiple	stage	translation)	de	Voegelin,	consistente	en	
ocho	fases	hasta	alcanzar	el	producto	final	(Voegelin,	1954:	271).	Si	aplicamos	este	







para	 herramientas	 con	 las	 que	 ya	 contaban,	 áreas	 que	 fuesen	 lo	 suficientemente	
cercanas	a	sus	disciplinas	de	origen	y	lo	suficientemente	poco	exploradas	para	justificar	
el	 estudio	 con	 ayuda	 de	 dichas	 herramientas.	 No	 es	 de	 extrañar	 que	 muchos	
investigadores	en	principio	ajenos	al	campo	decidiesen	aplicarlas	a	la	traducción,	lo	que	




Otro	 de	 los	 métodos	 empíricos	 que	 cabe	 mencionar	 son	 los	 denominados	
Thinking	 Aloud	 Protocols	 o	 TAP,	 consistentes	 en	 una	 recogida	 de	 datos	 de	 los	
individuos	 que	 realizan	 el	 experimento	 propuesto:	 al	 tiempo	 que	 hacen	 una	
traducción,	 dicen	 en	 voz	 alta	 aquello	 que	 pasa	 por	 sus	 mentes.	 Las	 emisiones	
verbales	 son	 grabadas,	 preferiblemente	 en	 vídeo	 (recogiendo	 de	 este	 modo	 los	
datos	no	verbales),	y	se	transcriben	a	continuación	los	protocolos	recogidos	para	
su	 posterior	 análisis.	 El	 inconveniente	 que	 presenta	 este	 procedimiento	 es	 la	
interferencia	 de	 las	 actividades	 de	 distinto	 tipo	 que	 se	 produce	 durante	 la	
verbalización.	 Hemos,	 pues,	 de	 cuestionarnos	 si	 «hablar	 en	 voz	 alta»	 facilita	 el	
acceso	al	proceso	que	tiene	lugar	en	la	mente	del	traductor	o	si,	por	el	contrario,	se	
obtiene	 un	 resultado	 «adulterado»	 de	 dicho	 proceso,	 puesto	 que	 el	 traductor	
únicamente	 verbalizará	 aquellas	 decisiones	 que	 dará	 por	 definitivas	 (aunque	
puedan	ser	modificadas	posteriormente),	descartando	así	aquellas	que	también	se	
pudiera	 haber	 planteado	 en	 un	 primer	momento.	 En	 este	 sentido,	 Olson	 (et	 al.)	
afirman	que	 aunque	 los	 TAP	 «no	 han	 de	 tomarse	 como	un	 reflejo	 directo	 de	 los	
procesos	de	pensamiento,	sí	que	es	posible	considerarlos	como	datos	que	guardan	
correlación	 con	 los	 procesos	 de	 pensamiento	 subyacentes»	 (Olson	 et	 al.,	 1984:	
254).	
En	el	presente	trabajo	de	investigación	trataremos	de	paliar	las	limitaciones	
que	a	nuestro	parecer	presentan	 las	 teorías	descriptivistas	de	Toury	en	 lo	que	al	
proceso	se	refiere.	Si	bien	es	cierto	que	estas	se	aplican	de	una	forma	general,	en	
nuestro	 caso	 conocemos	 el	 número	 de	 personas	 que	 han	 intervenido	 en	 las	
traducciones	 y	 los	 procesos	 de	 traducción,	 así	 como	 las	 funciones	 atribuidas.	
Igualmente,	tenemos	acceso	a	las	versiones	previas	en	formato	electrónico,	lo	cual	








Al	 igual	 que	 ocurre	 en	 el	 ámbito	 de	 la	 traducción	 audiovisual,	 la	 corriente	
descriptivista	por	 la	que	hemos	optado	nos	permite	abordar	el	análisis	 traslativo	
de	 los	 cómics	 con	 una	 visión	 amplia,	 teniendo	 en	 cuenta	 la	 mayor	 parte	 de	 las	




más	 fiables	 para	 proceder	 a	 un	 análisis	 sistemático	 y	 riguroso	 del	 texto	 audiovisual	
traducido,	 dejando	 atrás	 otros	 enfoques	 que	 han	 dominado	 el	 panorama	 de	 la	
investigación	 en	 las	 décadas	 precedentes.	 El	 descriptivismo,	 además,	 ha	 sabido	
incorporar	 en	 su	 seno	 una	 parte	 sustancial	 del	 enfoque	 funcionalista,	 en	 especial,	 la	
importancia	del	análisis	del	encargo	de	traducción	y	del	cliente,	unos	factores	esenciales	
en	este	ámbito	de	la	traducción	(Zabalbeascoa	et	al.,	2005:	X-XI).	
Coincidimos	 plenamente	 con	 esta	 afirmación	 aunque,	 obviamente,	 su	
aplicación	en	el	objeto	de	estudio	que	nos	ocupa	requiere	de	una	cierta	adaptación	
por	 las	singularidades	que	presenta	el	medio.	Siguiendo	 la	misma	línea	expuesta,	
nuestro	 análisis	 se	 centrará	 en	 el	 texto	meta,	 sus	 convenciones,	 la	 aceptabilidad	
por	parte	del	lector,	la	oralidad	prefabricada	como	elemento	común	en	la	práctica	
totalidad	 de	 las	 historietas	 y	 la	 traducción	 en	 los	 cinco	 niveles	 de	 que	 constará	
dicho	análisis.		
El	 trabajo	 del	 investigador	 se	 hace	más	 eficaz	 gracias	 a	 la	 existencia	 de	 las	
normas116,	 que	 según	 Díaz	 Cintas	 (2005:	 13)	 revelan	 las	 relaciones	 que	 se	
establecen	 en	 el	 proceso	 traductor	 entre	 las	 reglas	 de	 un	 sistema	 abstracto	 y	
modelizador	de	la	sociedad	y	las	idiosincrasias	particulares	de	cada	traductor.	A	lo	
largo	de	nuestro	análisis	profundizaremos	con	mayor	amplitud	en	estas	relaciones.	
Queremos	subrayar,	no	obstante,	 la	relevancia	que	 implican	 las	normas	a	 la	hora	
																																																								
116	 En	 el	 capítulo	 8,	 donde	 evaluaremos	 los	 resultados	 obtenidos	 en	 nuestro	 análisis	 desde	 una	
perspectiva	 cuantitativa	 y	 cualitativa,	 expondremos	 el	 modelo	 de	 referencia,	 basándonos	 en	 el	
trabajo	 de	 Cerezo	 Merchán,	 et	 al.	 (2016):	 La	 traducción	 para	 el	 doblaje	 en	 España.	 Mapa	 de	





de	 establecer	 un	 fundamento	 teórico	 de	 dicho	 análisis,	 de	 tal	 manera	 que	 se	
arrojen	unos	resultados	rigurosos	y	fiables:	











Al	 respecto	 del	 método	 de	 análisis	 que	 precede	 al	 proceso	 de	 traducción,	





distintos	 géneros	 cinematográficos	 y	 televisivos117).	 Con	 el	 fin	 de	 evitar	
«aseveraciones	 bastante	 discutibles	 y	 apriorísticas»,	 el	 investigador	 ha	 de	 tener	
conocimiento	 de	 las	 diferentes	 corrientes	 y	 teorías	 en	 materia	 de	 cómics.	
Queremos	poner	de	 relieve	 igualmente	que	 los	EDT	 se	 aplican	de	distinta	 forma	
según	 los	 textos	 de	 que	 se	 trate.	 De	 esta	 forma,	 el	método	 de	 análisis	 empleado	
para	abordar	los	textos	presentes	en	los	cómics	habrá	de	ser	adaptado	a	la	práctica	
de	la	transferencia	lingüística	de	los	mismos.	Segovia	sintetiza	esta	idea	diciendo:	
[…]	 se	 debe	 tener	 en	 cuenta	 que	 si	 bien	 los	 especialistas	 en	 traducción	 pecan	 en	
ocasiones	 de	 tratar	 únicamente	 los	 códigos	 lingüísticos,	 los	 especialistas	 en	 otros	
																																																								
117	 Esta	 cuestión	 ya	 fue	 abordada	 en	 su	 momento:	 aunque	 nos	 decantáramos	 por	 la	 propuesta	








Todas	 estas	 circunstancias,	 además	 de	 las	 singulares	 condiciones	 en	 que	






de	 traducción,	 no	 hemos	 hallado	 trabajos	 en	 el	 ámbito	 de	 nuestro	 estudio	 que	
presenten	 un	 modelo	 lo	 suficientemente	 estructurado	 para	 que	 nos	 sirva	 de	
base118.	Una	vez	más,	nos	vemos	obligados	a	 recurrir	a	 las	propuestas	 teóricas	y	
metodológicas	que	se	han	desarrollado	en	el	ámbito	de	la	traducción	audiovisual,	




desde	 el	 punto	 de	 vista	 del	 análisis	 traductológico,	 pretende	 ser	 válido	 para	 el	
estudio	de	las	transferencias	de	textos	verbo-icónicos	y	se	muestra	centrado	en	la	
especificidad	de	este	tipo	de	textos»	(Chaume,	2004:	155-156).	Teniendo	en	cuenta	
que	 el	 autor	 se	 refiere	 a	 los	 textos	 audiovisuales,	 adaptaremos	 a	 nuestras	
necesidades	su	propuesta,	que	concibe	el	carácter	multidimensional	de	unos	textos	
que	 transmiten	 la	 información	 a	 través	 de	 varios	 códigos	 de	 significación,	
lingüísticos	 y	 no	 lingüísticos.	 Asimismo,	 intenta	 abordar	 sistemáticamente	 los	
rasgos	 que	 pueden	 presentar	 los	 textos,	 con	 objeto	 de	 identificar	 y	 predecir	 los	
problemas	de	traducción	de	esta	variedad.		









o	 problemas	 específicos	 de	 la	 traducción	 audiovisual119.	 Esos	 tres	 ejes	 quedan	
resumidos	del	siguiente	modo:	
1.	Una	dimensión	externa,	que	pretende	integrar	los	aspectos	profesionales,	los	aspectos	
históricos,	 los	aspectos	del	proceso	de	comunicación	y	 los	aspectos	de	 la	 recepción	de	
los	 textos	 audiovisuales,	 como	 factores	 externos	 o	 normas	 preliminares	 que	
condicionan,	 a	 priori,	 las	 decisiones	 que	 el	 traductor	 toma	 al	 encarar	 su	 tarea	 y,	 por	
tanto,	condicionan	también	los	factores	internos	del	modelo.	[…]	




dos	 canales	 de	 comunicación).	 […]	 Enumeraremos	 de	 manera	 muy	 genérica	 los	
problemas	 compartidos	 por	 la	 mayoría	 de	 textos	 susceptibles	 de	 ser	 traducidos,	 los	
cuales,	a	su	vez,	incidirán	en	los	problemas	específicos	de	traducción	audiovisual.	
3.	La	tercera	parte	del	modelo	incluye	los	aspectos	propios	o	problemas	específicos	de	la	
traducción	 audiovisual	 que	 completan	 la	 dimensión	 interna	 de	 su	 análisis.	 En	 este	
apartado	 se	 pretende	 aplicar	 a	 la	 traducción	 audiovisual	 las	 investigaciones	 sobre	 el	
lenguaje	cinematográfico	realizadas	desde	la	Teoría	del	Cine,	con	el	fin	de	relacionar	los	
rasgos	básicos	de	la	construcción	de	un	texto	fílmico	con	la	labor	del	traductor.	Se	trata,	
por	 tanto,	de	aprovechar	 los	 resultados	de	 la	 investigación	arrojados	desde	 las	 teorías	
fílmicas	e	 interrelacionarlos	con	aspectos	 tan	diversos	como	 las	convenciones	sobre	el	





gracias	 a	 las	 herramientas	 que	 proporciona	 la	 lingüística	 es	 posible	 elaborar	 un	
modelo	 global	 que	 contemple	 todos	 los	 factores	 que	 entran	 en	 juego	 en	 la	
traducción	 audiovisual.	 Añade	 que	 es	 imprescindible	 postular	 un	 enfoque	
																																																								
119	 Hemos	 señalado	 a	 lo	 largo	 de	 nuestro	 trabajo	 que	 la	 base	 de	 la	 que	 partimos	 es,	 en	 buena	







interdisciplinario,	 intentando	 llevar	 a	 cabo	 una	 aplicación	 real	 de	 lo	 que	 puede	
suponer	el	análisis	del	proceso	traductor	de	los	textos	audiovisuales.	
En	 el	 siguiente	 apartado	 expondremos	 nuestro	 propio	 modelo	 de	 análisis,	




la	 que	 recibe	 la	 denominación	 de	 factores	 externos,	 entendidos	 como	 «aquellos	
factores	previos	a	la	práctica	de	la	traducción	que,	sin	embargo,	condicionan	tanto	
el	enfoque	como	el	resultado	de	ésta»	(Chaume,	2004:	157).	Estos	factores,	a	su	vez	
quedan	divididos	 en	 cuatro	 grandes	 ámbitos:	 factores	 profesionales,	 factores	 del	
proceso	 de	 comunicación,	 factores	 socio-históricos	 y	 factores	 de	 recepción.	 Tras	
identificar	 estos	 factores,	 se	 procede	 a	 valorar	 el	 método	 de	 traducción	 más	
pertinente	(extranjerizante	o	 familiarizante120)	y	 las	estrategias	y	 técnicas	que	se	
han	puesto	en	práctica.		
Con	 respecto	 a	 la	 dimensión	 interna,	 distinguíamos	 entre	 los	 problemas	
compartidos	 con	 otras	 modalidades	 de	 traducción	 y	 los	 factores	 específicos	 de	
traducción	 audiovisual.	 En	 cuanto	 a	 los	 primeros,	 el	 autor	 puntualiza	 que	 estos	
estudios	 no	 versan	 concretamente	 sobre	 traducción	 audiovisual,	 sino	 sobre	 los	
problemas	 de	 traducción	 derivados	 de	 un	 corpus	 de	 textos	 audiovisuales.	 Sin	
detenerse	en	la	discusión	sobre	los	problemas	generales	de	traducción	(para	lo	que	
se	sirve	de	las	propuestas	de	Hatim	y	Mason	y	de	Nord),	Chaume	(2004:	161-162)	




prosódicos	 y	 de	 convenciones	 de	 la	 escritura,	 léxicos	 y	morfosintácticos.	 Aquí	
hemos	 de	 señalar	 una	 sustancial	 diferencia	 con	 respecto	 a	 los	 textos	
																																																								
120	 La	diferencia	más	 relevante	 entre	 estos	dos	métodos	 estriba	 en	una	postura	de	 acercamiento	
hacia	la	LO	y	CO	(extranjerizante)	o	hacia	la	LM	y	CM	(familiarizante).	Dado	que	hemos	seguido	los	
postulados	 de	 Toury,	 procuraremos	 demostrar	 hasta	 qué	 punto	 se	 ha	 seguido	 el	 criterio	 de	




audiovisuales.	 Si	 estos	 últimos	 son	 escritos	 para	 ser	 oralizados	 como	 si	 no	
estuvieran	 escritos,	 los	 textos	 de	 los	 cómics	 solo	 pueden	 emular	 la	 oralidad	
representando	 algunos	 rasgos	 de	 forma	 escrita.	 No	 obstante,	 los	 factores	
lingüístico-contrastivos	 que	 presenta	 serán	 abordados	 como	 un	 problema	
específico	más	adelante	por	las	singularidades	a	la	hora	de	expresar	la	oralidad	
y	el	sonido.	
Ø Factores	 comunicativos:	 aquí	 se	 inscriben	 los	 problemas	 de	
adscripción	de	un	texto	a	un	registro	determinado,	los	que	se	desprenden	de	la	
variación	 lingüística,	 la	 adscripción	 dialectal,	 temporal,	 social	 e	 idiolectal	 y	 la	
elección	de	un	estándar	 lingüístico	concreto,	así	como	aquellos	problemas	que	




respeto	 al	 principio	 de	 cooperación	 y	 las	 máximas	 conversacionales,	 la	
presuposiciones,	 inferencias	 e	 implicaturas	 que	 presenta	 un	 enunciado	 o	 los	




cultura	 determinada:	 Chaume	parte	 de	 los	 postulados	 de	Hatim	 y	Mason,	 que	
distinguen	 entre	 macrosignos	 o	 estructuras	 globales	 de	 significación	 y	
microsignos	u	objetos	culturales.	Está	cuestión	será	igualmente	abordada	en	el	
nivel	de	análisis	correspondiente.	




abundado	 ampliamente.	 Queremos	 incidir,	 no	 obstante	 en	 que	 «Una	 traducción	
que	no	contemple	la	incidencia	en	el	texto	de	todos	los	códigos	de	significación	en	
juego	 es	 necesariamente	 una	 traducción	 parcial»	 (Chaume,	 2004:	 163).	 Aquí	 se	






colocación	del	 sonido)	 y	 los	que	 se	 transmiten	por	 el	 canal	 visual	 (entre	 los	que	
destacan	 aquellos	 que	 se	 manifiestan	 a	 través	 de	 los	 códigos	 iconográficos,	
fotográficos,	de	movilidad,	de	planificación,	gráficos	y	sintácticos).	
No	nos	detendremos	en	los	problemas	generales	de	traducción	compartidos	
con	 otras	 variedades,	 sino	 que	 subrayaremos	 «estos	 factores	 específicos	 que	 la	







• Factores	socio-históricos	 • Factores	profesionales	
• Factores	del	proceso	de	comunicación	 • Factores	de	recepción	
FACTORES	INTERNOS	
Problemas	compartidos	 Problemas	específicos	
• Lingüístico-contrastivos	 • Código	lingüístico	
• Comunicativos	 • Código	paralingüístico	
• Pragmáticos	 • Códigos	musical	y	de	efectos	especiales	













Una	 vez	 descrita	 la	 propuesta	 de	 análisis	 de	 Chaume,	 nos	 ocuparemos	 de	
nuestro	modelo,	describiéndolo	y	ubicando	las	dos	grandes	dimensiones,	así	como	
los	distintos	aspectos	que	se	derivan	de	cada	una	de	ellas.	La	dimensión	externa,	
denominada	 «factores	 externos»	 por	 el	 autor	 y	 «normas	 preliminares»	 por	 la	
terminología	descriptivista,	se	refiere	a	aquellos	factores	previos	a	la	práctica	de	la	
traducción	 que	 condicionan	 tanto	 el	 enfoque	 aplicado	 como	 los	 resultados	 de	 la	




frecuente	 encontrar	 en	 los	 estudios	 —al	 menos	 en	 los	 que	 se	 ocupaban	 de	 la	
traducción	audiovisual—	descripciones	del	proceso	de	traducción	y	de	su	entorno	
profesional.	Así	 lo	pone	de	manifiesto	Chaume	 (2004:	147),	 quien	 señala	que	 en	




En	el	capítulo	1	 identificamos	 los	 factores	que	 intervienen	en	el	proceso	de	
comunicación,	es	decir,	qué	papel	desempeñan	el	emisor	y	los	emisores	del	acto	de	
comunicación,	 el	 contexto	en	el	que	 se	produce	dicho	acto	de	 comunicación,	qué	
mensaje	se	transmite,	qué	canal	se	emplea	y	qué	códigos	configuran	los	textos	que	
nos	 ocupan	 (aunque	 este	 último	 aspecto	 ya	 ha	 sido	 expuesto	 con	 bastante	
profundidad	en	el	capítulo	3).		
Los	 factores	 socio-históricos,	 por	 su	 parte,	 se	 desarrollan	 en	 distintos	
capítulos	 dependiendo	 de	 si	 nos	 centramos	 en	 el	 texto	 de	 partida	 o	 en	 la	
traducción.	 De	 este	 modo,	 en	 el	 capítulo	 1	 ya	 describimos	 la	 contextualización	
socio-cultural	en	 la	que	se	 inscribe	el	objeto	de	estudio,	 los	distintos	formatos	de	
publicación	 de	 la	 obra,	 la	 existencia	 previa	 (o	 no)	 de	 ediciones	 traducidas	 en	




deteniéndonos	 particularmente	 en	 aquellos	 rasgos	 lingüísticos	 que	 nos	 parecen	
relevantes.	
Por	último,	 los	 factores	de	recepción	de	 la	traducción	serán	evaluados	en	el	
capítulo	8,	donde,	a	la	luz	de	nuestro	análisis,	trataremos	de	establecer	qué	grado	
de	 flexibilidad	 se	 ha	 alcanzado	 a	 la	 hora	 de	 reproducir	 la	 verosimilitud	 de	 la	
oralidad	prefabricada	y	la	aceptabilidad	por	parte	del	lector	meta.	
Con	 respecto	 a	 la	 dimensión	 interna,	 hemos	 de	 señalar	 una	 importante	

















puede	 suceder	en	 los	 textos	audiovisuales.	Al	 tratarse	de	 traducción	escrita,	 esta	
circunstancia	 situaría	 la	 traducción	 de	 cómics	 al	mismo	nivel	 que	 cualquier	 otra	
modalidad	de	traducción	escrita.		
Es	precisamente	a	partir	de	esta	última	afirmación	que	establecemos	una	de	
las	 singularidades	 principales	 que	 presentan	 la	 práctica	 de	 la	 traducción	 de	
historietas	y	sus	trabajos	de	investigación.	Siguiendo	los	estudios	de	Hulley	(2014)	
y	 Sinagra	 (2014),	 la	 emulación	 del	 carácter	 oral	 y	 sonoro	 del	 código	 verbal	 del	
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plasmación	 de	 la	 oralidad	 prefabricada	 y	 de	 interacción	 de	 los	 distintos	 códigos	
semióticos.	Asimismo,	 se	 ha	procedido	 a	 la	 lectura	del	 texto	 origen	 con	 el	 fin	 de	
comprender	mejor	desde	una	perspectiva	contrastiva	los	mecanismos	traslativos.	
b. Detección	de	 los	 rasgos	que	presenta	 la	 traducción	 en	 cada	uno	de	
los	cinco	niveles	en	que	hemos	dividido	nuestro	objeto	de	estudio,	incluyéndolos,	
en	la	medida	de	lo	posible,	en	los	repertorios	anexos	a	este	trabajo.	
c. Análisis	 cualitativo:	 interpretaremos	 las	 tendencias	 observadas,	
apoyándonos	 en	 un	marco	 teórico	 cuando	 sea	 necesario,	 y	 ejemplificaremos	 los	
casos	 más	 paradigmáticos	 mediante	 las	 fichas	 de	 trabajo	 que	 describimos	 más	
adelante.	
d. Análisis	 contrastivo	 y	 cualitativo	 de	 determinados	 rasgos	 del	 texto	
origen	y	el	 texto	meta,	considerando	 las	unidades	de	análisis	que	propone	Toury	







e. Análisis	 cuantitativo,	 identificando	 tendencias	 y	 extrayendo	







Los	 límites	 de	 nuestro	 trabajo	 y	 los	 objetivos	 que	 hemos	planteado	no	nos	
permiten	 realizar	 un	 exhaustivo	 análisis	 cuantitativo	 de	 todos	 los	 rasgos	 que	
presenta	 el	 objeto	 de	 estudio.	 Algunos	 de	 estos	 rasgos,	 además,	 implicarían	






concreto.	 Nuestro	 propósito,	 sin	 embargo,	 es	 esbozar	 qué	 rasgos	 presenta	 la	
traducción	del	cómic	y,	en	consecuencia,	qué	normas	podrían	ser	validadas	como	
tales.	





que	 se	 produce	 el	 fenómeno	 observado	 con	 el	 fin	 de	 identificarlo	 con	 mayor	
facilidad.	Por	otra	parte,	los	repertorios	en	los	que	se	han	recogido	los	fenómenos	














• Ubicación	 del	 fenómeno	 observado.	 Con	 el	 fin	 de	 identificar	 rápidamente	





de	 ejemplo,	 si	 el	 fenómeno	 objeto	 de	 análisis	 es	 la	 intervención	 de	 Pancho	 que	
tiene	lugar	en	el	bocadillo	2,	viñeta	4	de	la	página	234	(como	se	refleja	en	la	imagen	













• En	 cada	 caso,	 incluiremos	 una	 aclaración	 sobre	 la	 situación	 en	 que	 tiene	




el	 texto	origen	 (TO)	y,	a	 continuación,	el	 texto	meta	 (TM).	Cuando	sea	necesario,	




nuestro	 trabajo	 se	 inscribe	 el	 fenómeno	 que	 pretendemos	 señalar	 (NIVEL	 DE	
ANÁLISIS).	














(...)	 Oui	!	 Heureusement,	 j’avais	 un	 bon	 “avocat”	:	 mon	 ami	 Jerry	 Spring,	 que	
voici	!…	
TM	





COMENTARIO	 Se	 ha	 mantenido	 el	 uso	 de	 las	 comillas	 para	 destacar	 el	 carácter	
irónico	de	la	afirmación	de	Pancho.	Jerry	se	había	hecho	pasar	por	abogado	en	el	
episodio	anterior	(lo	que	produce	un	fenómeno	de	intertextualidad),	consiguiendo	
























nos	hemos	 servido	 es	descriptivista.	No	 trataremos,	 en	 consecuencia,	 de	 llevar	 a	
cabo	un	análisis	contrastivo	de	las	versiones	original	y	traducida;	sin	embargo,	si	
pretendemos	demostrar	qué	ocurre	cuando	se	traduce	una	historieta	del	francés	al	
español,	 nos	 vemos	 forzados	 a	 señalar	 los	 fenómenos	 lingüísticos	que	 concurren	
en	 los	 textos.	 Para	 la	 consecución	 de	 tal	 fin,	 pretendemos	 ver	 de	 qué	 forma	 se	
manifiesta	—en	mayor	o	menor	medida—	la	oralidad	prefabricada	en	cada	uno	de	
los	 niveles	 de	 nuestro	 análisis,	 así	 como	 la	 interacción	 de	 los	 dos	 códigos	
semióticos	principales,	a	saber:	el	verbal	y	el	visual.		
Pretender	señalar	todos	los	rasgos	que	presentan	los	textos	es,	simplemente,	
una	 tarea	 inabarcable.	Nuestra	 intención	 se	 reduce	 a	poner	de	manifiesto	 cuáles	
son	 los	 fenómenos	 principales	 que	 tienen	 lugar,	 siempre	 en	 el	 marco	 de	 la	
combinación	de	trabajo	francés-español.	Aunque	nos	centraremos	en	el	uso	de	 la	
lengua	de	 llegada,	 en	 los	mecanismos	empleados	para	reflejar	 la	oralidad	y	en	 la	
aceptabilidad	 por	 parte	 del	 lector	 meta,	 pondremos	 de	 relieve	 aquellos	 rasgos	
utilizados	 por	 los	 historietistas	 en	 lengua	 francesa	 que	 nos	 parezcan	 más	
significativos	en	cada	uno	de	los	niveles	del	análisis.	
Si	 bien	 es	 cierto	 que	 hemos	 tomado	 como	 base	 para	 nuestro	 análisis	 los	
estudios	sobre	traducción	audiovisual	—circunstancia	propiciada	por	la	escasez	de	
trabajos	centrados	en	 la	 traducción	de	cómics—,	 los	 fenómenos	que	 tienen	 lugar	
en	 las	 historietas	 no	 son	 los	 mismos.	 Esta	 diferencia	 estriba	 en	 la	 distinta	




un	 análisis	 comparativo	 con	 la	 representación	 de	 aquella,	 esto	 es,	 la	 oralidad	
prefabricada	en	 los	 cómics.	Queremos	señalar,	 sin	embargo,	 la	estricta	 tendencia	
que	 en	 traducción	 observa	 Chaume	 (2004:	 177)	 a	 ajustarse	 a	 la	 normativa	
lingüística	 en	 la	 que	 subyace	 un	 afán	 de	 protección	 mediante	 la	 difusión	 de	 un	
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estándar	 con	 el	 mínimo	 número	 de	 grietas	 posibles,	 una	 tendencia	 que	 no	
comparte.	En	este	sentido,	cabe	poner	de	relieve	la	crucial	distinción	con	que	nos	
hemos	 encontrado	 en	 nuestra	 investigación	 entre	 norma	 descriptiva	 y	 norma	
prescriptiva.	 Koch	 y	 Oesterreicher	 definen	 esta	 última	 como	 «una	 especie	 de	
supranorma	que	se	caracteriza	principalmente	por	una	exigencia	de	exclusividad	y	
una	 alta	 estabilidad	 (conservadurismo)»,	 quedando	 el	 cambio	 lingüístico	
supeditado	 en	 cierto	 modo	 a	 la	 codificación,	 la	 intervención	 y	 preservación	
institucional	(Koch	y	Oesterreicher,	2007:	41).	
Profundizando,	 pues,	 en	 nuestro	 estudio,	 que	 no	 se	 centra	 en	 el	 habla	
coloquial	pero	sí	en	el	reflejo	de	esta	en	los	textos	de	las	historietas	a	través	de	la	
oralidad	prefabricada,	descubrimos	que:	
(…)	 el	 concepto	 lingüístico	 de	 norma,	 tal	 y	 como	 suele	 manejarse	 en	 la	 lingüística	
europea	 («uso	 correcto»	 en	 una	 acepción;	 «mediana	 de	 uso	 de	 una	 comunidad»	 en	 la	
otra),	no	es	demasiado	útil.	Y	es	que,	por	sus	particulares	condicionantes	(…),	el	lenguaje	
coloquial	 es	 tal	 vez,	 en	 todas	 las	 modalidades,	 aquella	 en	 que	 con	 más	 frecuencia	 (o	




constar	 en	 las	 gramáticas	 «entre	 otras	 cosas	 porque	 aunque	 sean	 fenómenos	
normales	 en	 la	 lengua	 coloquial,	 no	 lo	 son	 normativos»	 (Vigara,	 2005:	 22).	 Esto	
explicaría,	en	buena	medida,	tanto	la	escasez	de	trabajos	rigurosos	sobre	el	código	
verbal	que	presentan	las	historietas,	como	sobre	la	traducción	de	las	mismas	que	
venimos	 señalando	 desde	 el	 principio.	 Entendemos,	 sin	 embargo,	 que	 la	










rara	 vez	 aparezcan	mecanismos	 de	 traducción	 significativos	 de	 la	 oralidad	 en	 el	
TM.	No	podemos	perder	de	vista	que,	en	definitiva,	los	cómics	son	textos	escritos	y	
que,	 por	 tanto,	 carecen	 de	 la	 espontaneidad	 del	 discurso	 de	 la	 inmediatez	
comunicativa.	Koch	 y	Oesterreicher	 (2007:	 182)	 reconocen	que	 este	 nivel	 queda	
prácticamente	 fuera	 de	 debate	 cuando	 se	 refiere	 a	 la	 lengua	 hablada	 por	 tres	
motivos:	
Ø Se	 podría	 tener	 la	 impresión	 de	 que	 el	 inventario	 de	 categorías	
morfológicas	 de	 un	 sistema	 lingüístico	 sufre	 reducciones	 específicas	
en	 la	 lengua	 hablada	 que	 se	 pueden	 considerar	 de	 formas	 muy	
diversas,	 aunque	 el	 estudio	 de	 las	 variedades	 orales	 registra	 un	
aumento	de	aquellas	categorías.	
Ø La	 lengua	 hablada	 parece	 preferir	 categorías	 morfológicas	 no	
marcadas;	 sin	 embargo,	 dichas	 categorías	 no	 pueden	 ser	 concebidas	
como	 tales,	 sino	 que	 han	 de	 ser	 consideradas	 desde	 su	 uso	
pragmático-textual,	sintáctico	y	semántico.	
Ø En	 el	 nivel	 de	 la	 norma,	 la	 morfología	 de	 la	 lengua	 hablada	 es	más	
simple	 que	 la	 de	 la	 escrita,	 lo	 que	 implica	 una	menor	 incidencia	 de	
alomorfos,	 irregularidades,	 etc.	 Los	 autores	 puntualizan	 que	 una	
generalización	en	este	sentido	no	sería	adecuada.	
De	 este	modo,	 concluyen	 que	 «En	 general,	 solo	 podemos	 contar,	 pues,	 con	
categorías	 universales	 de	 la	 inmediatez	 comunicativa	 en	 los	 niveles	 pragmático-
textual,	sintáctico,	semántico	y	fónico»	(Koch	y	Oesterreicher,	2007:	184).	
Por	 su	 parte,	 Baños	 (2009:	 101)	 recoge	 algunas	 de	 las	 características	 del	
español	oral	espontáneo	derivadas	de	la	ausencia	de	planificación	del	discurso:	
Ø Concordancias	 agramaticales	 o	 formaciones	 por	 analogía.	




Ø Uso	 de	 tiempos	 verbales.	 Predomina	 el	 empleo	 del	 presente	 de	
indicativo	 y	 del	 pretérito	 perfecto	 simple.	 Además,	 es	 frecuente	
encontrar	 el	 uso	 del	 presente	 y	 del	 imperfecto	 de	 indicativo	 para	
denotar	valores	diferentes.	
Ø Uso	 de	 formas	 pronominales.	 Siguiendo	 a	 Vigara	 (2005),	 Baños	
observa	 que	 en	 el	 discurso	 oral	 espontáneo	 es	 frecuente	 la	
redundancia	 pronominal,	 los	 usos	 «incorrectos»	 de	 formas	
pronominales	(laísmo,	leísmo)	y,	en	el	registro	coloquial,	el	empleo	de	
estas	formas	con	valor	afectivo.	
Ø Preferencia	 ante	 soluciones	 poco	 formales:	 el	 hablante	 prefiere	
emplear	 participios	 analógicos	 (elegido,	 imprimido),	 frente	 a	
participios	latinos	(electo,	impreso)	o	perífrasis	de	futuro	(voy	a	ir)	en	
lugar	de	tiempo	futuro	(iré).	
Algunas	 de	 las	 incorrecciones	 (desde	 el	 punto	 de	 vista	 de	 la	 norma)	 más	
destacables	que	se	producen	en	el	lenguaje	coloquial	son	atribuidas,	según	Vigara	
(2005:	213),	a	la	economía.	Es	lo	que	ocurre	en	las	faltas	de	concordancia	entre	dos	
o	 más	 elementos	 de	 una	 frase,	 particularmente	 de	 número,	 aunque	 también	
pueden	ser	de	género.		






En	nuestro	análisis	no	hemos	detectado	que	 los	 traductores,	por	 lo	general,	
tuvieran	 que	 enfrentarse	 en	 el	 proceso	 traslativo	 a	 numerosos	 recursos	
morfológicos	 no	 sancionados	 por	 la	 normativa	 lingüística	 empleados	 en	 el	 TO.	








Uno	de	 los	 recursos	más	 frecuentes	en	este	nivel	que	 se	emplean	en	bande	
dessinée,	como	señala	Sinagra	(2014:	96)	es	la	elisión	de	vocales	y	consonantes,	en	
particular	en	los	pronombres	personales	de	sujeto	je,	(un	fenómeno	aceptado	por	
la	 norma	 prescriptiva),	 tu	 y	 vous.	 La	 lengua	 española	 no	 cuenta	 con	 los	mismos	
recursos	 gráficos	 ni	 fonéticos	 para	 reproducir	 estas	 elisiones,	 por	 lo	 que,	 con	
frecuencia,	se	pierde	el	efecto	en	el	TM.	Coincidimos	con	la	autora	cuando	afirma	
que	 «En	 ce	 qui	 concerne	 la	 traduction,	 les	 auteurs,	 ne	 pouvant	 pas	 reproduire	
graphiquement	 les	élisions	et	 les	contractions,	 font	rarement	 l’effort	de	rendre	 le	
niveau	de	langue»	(Sinagra,	2014:	96).	Si	bien	es	cierto	que	en	el	ejemplo	siguiente	
no	 se	 ha	 podido	 respetar	 por	 cuestiones	 obvias	 la	 elisión	 que	 se	 produce	 en	 el	






















COMENTARIO.	 La	 manifestación	 de	 la	 oralidad	 mediante	 la	 elisión	 vocálica	 del	
pronombre	de	 sujeto	 tu	 en	 el	 TO	queda	 anulada	 en	 el	 TM	por	 imposibilidad	de	
mantener	 gráfica	 y	 fonéticamente	 el	mecanismo.	 Los	 traductores	 han	 intentado	
compensar	esta	pérdida	mediante	la	introducción	de	un	saludo	que	corresponde	
al	 habla	 coloquial	 (dada	 la	 condición	 del	 personaje),	 al	 tiempo	 que	 procuran	
mantener	 ciertos	 rasgos	 de	 la	 variedad	 mexicana	 atribuida	 en	 los	 casos	
pertinentes.	






















La	 manifestación	 de	 la	 oralidad	 mediante	 la	 elisión	 vocálica	 del	 pronombre	 de	
sujeto	 vous	 en	 el	 TO	 queda	 anulada	 en	 el	 TM	 por	 imposibilidad	 de	 mantener	
gráficamente	 el	 mecanismo.	 Gutiérrez,	 el	 posadero,	 es	 un	 personaje	 de	 dudosa	




Del	 mismo	 modo	 que	 la	 elisión	 vocálica	 que	 hemos	 visto	 cumple	 con	 su	
función	de	plasmación	de	la	oralidad,	en	muchas	ocasiones	se	recurre	a	la	omisión	
de	algunos	elementos	morfológicos.	Tal	es	el	caso	del	adverbio	de	negación	ne,	que	
según	 la	 norma	 debería	 acompañar	 a	 otros	 elementos	 de	 la	 negación	 como	pas,	
aucun,	 point,	 nullement,	 rien,	 jamais,	 etc.	 Sin	 embargo,	 como	 constata	 Blanche-
Benveniste	 (2000:	 39),	 se	 produce	 «environ	 95%	 d’absence	 de	 ne	 dans	 les	
conversations,	quels	que	soient	les	locuteurs».	Este	fenómeno	se	refleja	cuando	los	
historietistas	 tratan	 de	 dotar	 de	 un	 registro	 coloquial	 a	 los	 personajes,	 lo	 cual	







CONTEXTO	Von	 Rischönstein	 explica	 el	 contenido	 de	 un	 telegrama	 que	 pretende	
enviar	a	su	tía	Leonie	en	un	puesto	de	telégrafos.	El	encargado,	sorprendido	por	la	










Si	 bien	 es	 cierto	 que	 se	 pierde	 parcialmente	 el	 carácter	 coloquial	 de	 la	
conversación	 al	 no	 poder	 reproducir	 el	 mecanismo	 empleado	 por	 el	 autor,	 se	
conserva	lo	sintético	del	diálogo	por	las	intervenciones	cortas.	Asimismo,	gracias	






utilizado	por	 los	autores	en	 lengua	 francesa	puesto	que	 la	negación	consta	de	un	
solo	elemento.	Así	pues,	cuando	se	traduce	una	historieta	que	presenta	rasgos	de	
oralidad,	 es	 necesario	 recurrir	 en	 el	 TM	 a	 otras	 opciones	 que	 compensen	 dicha	
pérdida,	aunque	esto	no	es	siempre	posible.	Esto	nos	conduce,	inevitablemente,	a	
introducir	la	noción	de	compensación,	en	torno	a	la	cual	no	hay	un	acuerdo	sobre	
si	 se	 trata	 de	 una	 estrategia	 o	 de	 una	 técnica	 de	 traducción.	 Chaume	 (2008:	 72)	
apunta	que	 «las	definiciones	 se	 centran	 en	 la	noción	de	pérdida	de	 significado	y	
observan	 la	 compensación	 como	 el	 procedimiento	 utilizado	 para	 corregir,	
reproducir	o	 recuperar	esa	pérdida».	El	 autor	 sostiene	que	debemos	entender	 la	




definiciones	de	este	concepto,	así	 como	de	su	clasificación,	 la	más	 interesante	de	
las	cuales	es	la	de	Harvey,	que	propone	distinguir	entre	«compensación	“paralela”,	




distancia	 del	 elemento	 que	 en	 el	 TO	 se	 pierde	 y	 omite	 en	 la	 traducción;	 la	
compensación	«desplazada»	se	llevaría	a	cabo	en	un	lugar	distinto	del	TM,	y	no	en	
las	 inmediaciones	 del	 elemento	 original	 que	 no	 aparece	 en	 la	 traducción.	 Más	
significativo	resulta	el	último	tipo	de	compensación	de	Harvey	que	pone	de	relieve	
(Baños,	 2013:	 74)	 la	 «compensación	 generalizada»,	 que	 toma	 como	 punto	 de	
partida	el	polo	meta	y	considera	el	texto	en	conjunto	como	unidad	de	traducción.	



























Cabe	 suponer	 que	 una	 de	 las	 consecuencias	 directas	 de	 la	 falta	 de	
reconocimiento	 cultural	 del	 cómic	 es	 la	 práctica	 inexistencia	 de	 estudios	 con	 un	
enfoque	 lingüístico.	Sin	embargo,	basta	con	asomarse	a	cualquier	obra	del	medio	











es	mucho	más	compleja	de	 lo	que	cabría	esperar.	Una	de	 las	 razones	principales	
que	nos	lleva	a	esta	conclusión	es	la	forma	de	plasmar	el	registro	oral	a	través	de	la	
escritura.	 Dejando	 a	 un	 lado	 la	 cuestión	 de	 si	 las	 historietas	 pueden	 ser	








Entre	 las	 distintas	 características	 que	 aporta	 el	 registro	 de	 la	 lengua	
empleado	en	la	construcción	de	un	sentido,	 la	autora	subraya	la	sintaxis	especial.	















Las	 realizaciones	 lingüísticas	ni	 presentan	necesariamente	una	 estructura	oracional	ni	
contienen	siempre	únicamente	oraciones.	
De	acuerdo	con	la	concepción	actual	de	determinados	problemas	[…],	se	debe	trascender	
la	 frontera	 superior	 de	 la	 oración	 en	 dirección	 a	 una	 sintaxis	 tranfrástica	 o	
supraoracional	(Koch	y	Oesterreicher,	2007:	119).	
Habida	 cuenta	 de	 estas	 circunstancias,	 según	 los	 autores,	 determinados	
fenómenos	 sintácticos	 solo	 pueden	 entenderse	 en	 el	 nivel	 del	 discurso	 o	 texto,	
concibiendo	discurso	y	texto	no	ya	como	instancias	de	la	comunicación,	sino	como	
la	unidad	máxima	del	nivel	construccional	de	las	secuencias	de	signos	lingüísticos.	
Así	 pues,	 la	 oración	 resulta	 interesante	 cuando	 describimos	 la	 lengua	 de	 la	




bocadillos,	 cartelas,	 títulos	 y	 paratextos	 lingüísticos.	 Solo	 en	 los	 primeros,	 que	
suelen	predominar	y	que	constituyen	una	de	las	características	principales	de	las	
historietas	desde	una	perspectiva	lingüística,	se	refleja	la	inmediatez	comunicativa	
o	 la	 representación	 escrita	 del	 lenguaje	 coloquial.	 Nuestro	 análisis,	 en	
consecuencia,	se	centra	en	esa	área,	empleando	la	denominación	de	Celotti,	aunque	
no	perderemos	de	vista	 las	otras	 tres.	De	hecho,	prestaremos	cuando	proceda	 la	
debida	 atención	 a	 la	narración	oral,	 especialmente	presente	 en	 las	 cartelas,	 pero	
también	 en	 determinados	 bocadillos	 que	 satisfacen	 necesidades	 informativas	 y	
narratológicas.	
Aunque	con	cautela	e	invitando	a	una	revisión,	Vigara	observa	que:	
Una	 de	 las	 características	 sintácticas	 que	 con	 más	 frecuencia	 se	 atribuye	 al	 lenguaje	
coloquial	 es	 la	 de	 construcción	 de	 enunciados	 mediante	 frase	 breve	 y	 sencilla,	







el	de	 comodidad	el	que	mueve	al	hablante.	Esto	explicaría	que	 las	 frases	puedan	
tener	la	más	diversa	presentación	y	la	más	variada	extensión.	Pero	Vigara	(2005:	
403)	 encuentra	 una	 característica	 común	 entre	 las	 frases	 empleadas	 en	 las	
conversaciones	(entendidas	aquí	como	rasgo	lingüístico	principal	en	la	interacción	
de	 los	 personajes	 de	 las	 historietas):	 «su	 trabazón	 interna	 y	 su	 conexión	 con	 las	
demás	en	el	interior	del	enunciado	no	suelen	responder	a	las	formas	ni	presentar	
los	 mismos	 procedimientos	 que	 los	 estudiados	 por	 la	 sintaxis	 tradicional».	 Si	
atendiéramos	a	un	ordenamiento	 tradicional	de	 la	 sintaxis	del	español122,	pronto	





habla	 coloquial,	 y	 no	 a	 la	 oralidad	 prefabricada,	 se	 ajusta	 a	 la	 perfección	 a	 las	
características	 que	 presentan	 los	 textos	 de	 las	 historietas.	 En	 numerosísimas	
ocasiones	 encontramos	 frases123	 cuyos	 constituyentes,	 sin	 núcleo	 verbal,	 son	
palabras	 de	 índole	 nominal	 tales	 como	 sustantivos,	 adjetivos,	 adverbios	 o	




que	 cumple	 una	 función	 didáctica	 y	 que	 al	 servirse	 de	 casos	 desprovistos,	 en	 su	 mayoría,	 del	
carácter	 de	 la	 inmediatez	 comunicativa,	 no	 ilustran	 los	 fenómenos	 sintácticos	 que	 pretendemos	
poner	de	manifiesto.	




















































Pero	 no	 siempre	 se	 da	 la	 misma	 situación	 en	 la	 que	 la	 frase	 o	 las	 frases	
aparecen	 aisladas	 en	 las	 intervenciones	 de	 los	 personajes.	 En	 el	 siguiente	 caso,	
estos	elementos	sintácticos	se	intercalan	con	oraciones	que,	por	breves	que	sean,	

















Von	 Rischönstein	 completa	 eufórico	 la	 intervención	 de	 Jerry	 con	 las	 distintas	
propiedades	que	va	a	heredar	de	su	tío	suizo.	
TO	











Además	de	 las	 interjecciones	que	 transmiten	 la	 risa	 o	 la	 carcajada	 (con	distinto	
valor	 semántico,	 según	 la	 forma	 que	 adoptan),	 en	 la	 intervención	 de	 Von	
Rischönstein,	que	contesta	a	 Jerry,	 encontramos	 frases	con	núcleo	constituyente	
adverbio	 o	 sustantivo.	Aunque	 los	 elementos	que	 conforman	dicha	 intervención	
sean	muchos	 (la	mayoría	 frases),	 se	mantiene	 la	 linealidad	del	discurso,	 sin	que	
los	 traductores	 hayan	 tenido	 que	 realizar	 grandes	 esfuerzos	 por	 conservar	 los	
efectos	en	el	TM.	
	
Chaume	 (2004:	 178)	 recomienda	 a	 la	 hora	 de	 imitar	 el	 discurso	 oral	










124	 Hemos	 de	 tener	 en	 cuenta	 que	 Puurtinen	 se	 refiere	 al	 concepto	 de	 aceptabilidad,	 pero	
aplicándolo	 a	 la	 literatura	 infantil.	 Hemos	 de	 considerar	 el	 cambio	 de	 paradigma	 que	 ha	





Queremos	 puntualizar,	 sin	 embargo,	 que	 la	 extensión	 de	 las	 estructuras	
sintácticas	 habrá	 de	 ajustarse	 a	 las	 necesidades	 discursivas.	 Siempre	 que	 no	 se	
supere	 el	 espacio	 disponible	 en	 el	 bocadillo	 o	 la	 cartela,	 las	 frases,	 sintagmas	 u	
oraciones	 tendrán	 que	 cumplir	 en	 el	 TM,	 ante	 todo,	 su	 función	 comunicativa.	 Es	
tarea	 del	 traductor	 encontrar	 la	 mejor	 solución	 posible,	 habida	 cuenta	 de	 los	




Tomamos	 la	 definición	 de	 los	 hermanos	 López	 Quero	 (1996:	 89)	 para	 el	
concepto	 de	 grupo	 oracional,	 del	 que	 dicen	 que	 «está	 formado	 por	 dos	 o	 más	
oraciones	 —no	 proposiciones—.	 En	 este	 sentido,	 sólo	 hablamos	 de	 oración	
compuesta	 cuando	 nos	 referimos	 a	 un	 grupo	 oracional	 por	 coordinación	 o	 a	 un	
grupo	 oracional	 por	 subordinación».	 A	 esto	 aclara	 Alarcos	 (1994:	 315)	 que	 los	
grupos	 oracionales	 son	 «enunciados	 constituidos	 por	 la	 reunión	 de	 varias	
oraciones,	 cada	 una	 de	 las	 cuales	 podría	 usarse	 independientemente	 de	 las	
demás».	No	nos	detendremos	en	identificar	las	distintas	relaciones	que	mantienen	
los	 elementos	 constitutivos	 de	 los	 grupos	 oracionales.	 Baste	 decir	 que	 «Las	
oraciones	 coordinadas	 están	 en	 el	 mismo	 nivel	 de	 jerarquía	 sintáctica,	 es	 decir,	
cada	una	puede	funcionar	por	sí	sola.	No	hay	dependencia	sintáctica	ni	semántica	
de	una	respecto	a	otra»	(López	Quero,	1996:	89).	En	cuanto	al	grupo	oracional	por	
subordinación,	 los	mismos	 autores	 sostienen	 que	 está	 formado	 por	 una	 oración	
principal	y	una	oración	subordinada.	
En	 este	 sentido,	 según	Vigara	 (2005:	 123),	 «La	 conocida	preferencia	 de	 los	
hablantes	 por	 la	 coordinación	 es	 la	 mayor	 parte	 de	 las	 veces	 sólo	 una	
manifestación	más	de	esta	tendencia	general	a	no	explicitar	la	relación	que	une	a	
las	 diferentes	 partes	 del	 enunciado».	 Matiza	 la	 autora	 que	 coordinación	 y	













Mingo	 explica	 a	 Jerry	 cómo	 van	 a	 proceder	 ante	 una	 situación	 que	 se	 presenta	










































Las	 dos	 proposiciones	 no	 componen	 un	 grupo	 oracional	 propiamente	 dicho,	
puesto	que	no	aparecen	vinculadas	en	modo	alguno.	Sin	embargo,	un	análisis	en	
mayor	 profundidad	 revela	 que	 el	 adverbio	 «aparentemente»	 podría	 ser	
reemplazado	por	 la	 conjunción	adversativa	 «pero»,	 introduciendo	de	 este	modo	
una	relación	entre	ambas	proposiciones	de	coordinación.	
	











Jerry	 y	 Pancho	 están	 buscando	 a	 Von	Rischönstein	 (que,	 al	 parecer,	 ha	 ido	 a	 la	


































una	 primera	 oración,	 esta	 queda	 implícita	 en	 discurso	 narrativo	 de	 las	 viñetas	
anteriores.	 De	 este	modo,	 la	 coordinada	 consecutiva	 viene	 introducida	 por	 «así	






por	 Alarcos	 (1994:	 315)	 como	 «La	 reunión	 de	 dos	 o	 más	 unidades	 (no	 solo	
oracionales)	 que	 desempeñan	 en	 conjunto	 la	misma	 función	 que	 cumpliría	 cada	
una	 de	 ellas	 aisladamente».	 Concretamente,	 Vigara	 (2005:	 121)	 arguye	 que	 el	
fenómeno	más	frecuente	es	la	yuxtaposición	por	asíndeton125,	aplicable	tanto	a	las	
relaciones	 de	 subordinación	 como	 a	 las	 de	 coordinación.	 Esto	 ocurre,	 según	 la	
autora,	 no	 solo	 por	 un	 principio	 de	 comodidad,	 sino	 porque,	 aunque	 parezca	



































un	 mismo	 objetivo.	 En	 el	 siguiente	 ejemplo,	 las	 oraciones	 yuxtapuestas	 son	
absolutamente	independientes,	y	se	trata	de	enunciados	con	sentido	por	sí	mismas.	
Hemos	 comprobado	 que	 la	 yuxtaposición	 es	 ampliamente	 utilizada	 en	 nuestro	
objeto	de	estudio	puesto	que,	entre	otras	cosas,	es	una	forma	de	actualización	del	















...Passez	 demain	matin	!...	 ...Il	 fait	 de	 l’eau	 chaque	 fois	!...	 Pouvez	 camper	 sous	 le	
hangar	
TM	


















[…]	 la	 voz	 pasiva	 no	 sólo	 no	 se	 emplea	 prácticamente	 nunca,	 sino	 que	 no	 se	 echa	 de	
menos.	 Esto	 quiere	 decir,	 por	 una	 parte,	 que	 rara	 vez	 sienten	 los	 interlocutores	
necesidad	de	emplear	 la	 voz	pasiva	para	alcanzar	un	determinado	 sentido	y,	 por	otra,	
que	disponen	para	 expresarlo	de	otros	medios	que	 les	 resultan	más	 cómodos	 (Vigara,	
2005:	267).	
Yllera	y	Ozaeta	(2002:	249),	a	pesar	de	reconocer	que	tanto	en	francés	como	
en	 español,	 la	 voz	 activa	 es	más	 frecuente,	 en	 la	última	 se	 rehúye	mucho	más	 la	
pasiva.	 En	 determinados	 casos,	 incluso,	 en	 francés	 es	 aceptable	mientras	 que	 en	



























la	 voz	 activa,	 concretamente	 mediante	 un	 pretérito	 perfecto	 compuesto,	 un	
recurso	 más	 propio	 de	 la	 oralidad.	 Este	 cambio	 implica	 una	 pérdida	 del	
mencionado	 registro	 que	 se	 compensa	 por	 el	 empleo	 del	 complemento	
circunstancial	«con	meticulosidad»,	poco	espontáneo.	
Más	arriba	adelantábamos	que	la	narración,	que	con	frecuencia	tiene	lugar	en	
las	 cartelas,	 no	 suele	 presentar	 rasgos	 de	 oralidad.	 La	 función	 que	 cumplen	 los	
textos	de	las	cartelas	es,	por	lo	general,	narratológica,	y	puede	ser	de	dos	tipos:	la	
de	anclaje	(aportando	algún	tipo	de	aclaración	complementaria	al	propio	relato)	o	
la	 de	 relevo	 (principalmente	 cuando	 se	 produce	 un	 cambio	 en	 el	 tiempo	 o	 en	 el	
lugar	 de	 la	 acción).	 En	 consecuencia,	 podemos	 encontrar	 una	 sintaxis	 más	




















Dado	 que	 se	 trata	 del	 texto	 de	 una	 cartela,	 en	 el	 que	 se	 hace	 una	 serie	 de	
aclaraciones	al	relato,	la	sintaxis	puede	ser	más	compleja,	un	rasgo	lingüístico	que	




Otra	 de	 las	 características	 fundamentales	 que	 nos	 hemos	 encontrado	 en	 la	
representación	 de	 la	 oralidad	 en	 los	 cómics	 es	 la	 sintaxis	 incompleta,	 que	 nos	
remite	 ineludiblemente	 al	 concepto	de	 elipsis.	 Como	hacen	Koch	y	Oesterreicher	
(2007:	 126),	 restringiremos	 dicho	 concepto	 a	 los	 casos	 en	 los	 que	 realmente	 se	









el	 hablante,	 una	 forma	 de	 adecuación	 y	 contextualización	 del	 mensaje;	 un	 auténtico	
procedimiento	de	organización	discursiva,	decisivo	en	la	progresión	textual.	No	en	vano	
se	 viene	 considerando	 que	 la	 elipsis	 es	 un	 fenómeno	 de	 habla	 cuya	 característica	
fundamental	 consiste	 en	 no	 impedir	 ni	 alterar	 el	 significado	 ni	 la	 compresión	 del	
enunciado	en	que	tiene	lugar;	para	ello,	hay	que	contar	con	la	acción	del	contexto	y/o	la	
situación,	que	permiten	deducir,	reconstituir	las	unidades	ausentes	(Vigara,	2005:	202).	
La	 autora	 defiende	 que	 si	 partimos	 de	 un	 modelo	 teórico	 previo,	
considerando	con	frecuencia	como	tal	la	unidad	discursiva	completa	(la	oración	o	
el	 enunciado	 con	 sus	 correspondientes	 elementos	 explícitos),	 los	 elementos	 que	
pueden	 faltar	 son	 múltiples,	 ya	 sea	 porque	 «se	 callen,	 se	 supriman,	 se	
subentiendan	 o	 se	 impliquen»	 (Vigara,	 2005:	 203).	 Existen	 dos	 tipos	
fundamentales	 de	 elipsis:	 la	 propiciada	por	 el	 código	de	 la	 lengua	 y	 la	 que	 tiene	























expresando	 sus	 reservas	 mediante	 el	 empleo	 de	 la	 locución	 adverbial	 «Por	 un	
pelo».	Pancho	matiza	el	empleo	de	dicha	locución,	aclarando	que	se	trata	más	bien	
























a	 lo	 cual	 este	 contesta	 «...¡Un	 tribu	 de	 las	 montañas	 en	 Europa!».	 Se	 da	 elipsis	
verbal	 por	 el	 cambio	 de	 turno	 de	 palabra,	 donde	 desde	 un	 punto	 de	 vista	
sintáctico	habría	sido	necesario	emplear	el	verbo	copulativo	«ser».	
No	hemos	corregido	el	error	de	concordancia	que	se	produce	en	«Un	tribu».	
Las	 posibilidades	 discursivas	 del	 cómic	 permiten	 que	 se	 dé	 el	 otro	 tipo	 de	
elipsis,	la	que	tiene	lugar	por	las	condiciones	de	actualización	del	lenguaje.	Aquí	se	




este	 modo,	 según	 Koch	 y	 Oesterreicher	 (2007:	 130),	 «de	 una	 forma	
extraordinariamente	económica,	 y	 gracias	 al	 apoyo	masivo	que	proporcionan	 los	

















No	 ha	 sido	 necesario	 el	 empleo	 del	 verbo	 «estar»	 (salvados),	 además	 de	 por	
razones	propias	al	código	de	la	lengua,	por	la	información	que	aportan	los	códigos	
extralingüísticos,	 a	 saber,	 la	 gestualidad	 del	 personaje	 y	 el	 empleo	 de	 las	 líneas	
que	lo	rodean,	con	un	fuerte	valor	expresivo.	Todos	estos	elementos	redundan	en	
la	economía	lingüística	propia	de	la	oralidad.	
Podemos	 encontrarnos	 ante	 otros	 casos	 en	 los	 que	 no	 se	 pierde	 el	 hilo	




























Los	 tres	 personajes	 que	 intervienen	 elaboran,	 mediante	 sus	 alocuciones,	 un	
discurso	lineal	y	sin	fisuras.	Según	el	orden	de	lectura,	el	primero	de	ellos	exclama	
sorprendido	 la	 llegada	de	 los	 indios;	 el	 segundo	 reacciona	 ante	 las	 palabras	 del	






Una	 de	 las	 características	 principales	 del	 código	 verbal	 en	 el	 cómic	 es	 la	




b) En	sus	referencias	 locales,	 temporales	y,	en	parte,	también	personales,	está	alejada	




carácter	 dialogístico	 que	 presentan	 los	 cómics.	 Sin	 embargo,	 toda	 duda	 queda	
despejada	 si	 tenemos	 en	 cuenta	 que	 las	 intervenciones	 de	 los	 «hablantes»	 se	
materializan	en	los	turnos	de	palabra.	Esta	circunstancia	se	refleja	en	el	empleo	de	





Sin	 ningún	 género	de	 dudas,	 el	 tiempo	presente	 es	 el	 que	predomina	 en	 el	
objeto	 de	 estudio	 que	 hemos	 analizado.	 De	 hecho,	 Koch	 y	 Oesterreicher	 (2007:	
111)	lo	señalan	como	el	rasgo	más	destacado	de	la	narración	oral.	Atendiendo	a	los	
criterios	 de	 simplificación	 de	 la	 sintaxis,	 de	 actualización	 y	 de	 economía,	 la	
incidencia	de	este	tiempo	verbal	es	extremadamente	significativa.	
El	siguiente	ejemplo	refleja	el	hecho	de	que	la	sencillez	sintáctica	—abordada	













































El	presente	de	 indicativo	 revela	que	 la	acción	está	 teniendo	 lugar	en	ese	mismo	
momento.	Además,	dado	que	en	el	TM	se	ha	procedido	a	abundar	en	la	economía	
lingüística,	 propia	 de	 la	 oralidad,	 se	 ha	 reducido	 el	 número	 de	 proposiciones,	
aunándolas	en	una	sola.	
La	función	que	puede	tener	el	empleo	del	presente	de	indicativo	es	también	
























sustituido	 en	 el	 TM	 por	 el	 presente,	 más	 propio	 de	 la	 narración	 puesto	 que	
actualiza	el	relato	de	los	acontecimientos.	
Cuando	 los	 textos	 que	 aparecen	 en	 las	 cartelas	 cumplen	 una	 función	 de	
anclaje,	 el	 discurso	 suele	 construirse	desde	 la	perspectiva	de	un	narrador,	 que	 a	
menudo	 emplea	 el	 presente,	 aunque	 se	 refiera	 a	 hechos	pasados.	De	 esta	 forma,	






















El	 texto	 que	 aparece	 en	 la	 cartela	 correspondería	 a	 la	 voz	 de	 un	 narrador	 que	










cuenta	de	que	no	 es	 propio	del	 habla	 coloquial	 el	 empleo	del	 futuro.	Ocurre,	 sin	
embargo,	 que	 cuando	 los	 personajes,	 por	 cuestiones	 narrativas,	 han	 de	 hacer	
alusión	a	hechos	que,	previsiblemente,	van	a	ocurrir,	se	sirven	de	este	tiempo.	Esto	
ocurre	por	dos	motivos	 fundamentales:	 cuando	 se	quiere	 expresar	 la	hipótesis	o	
probabilidad	y	por	 las	 restricciones	de	espacio	a	 las	que	se	ve	sometido	el	 texto.	
Veremos,	asimismo,	que	en	determinados	casos	 los	hechos	o	acciones	previsibles	
se	podrían	expresar	mediante	 el	 uso	del	presente	 (que,	 como	vimos,	 actualiza	 la	
narración)	o	perífrasis	verbales,	propias	de	la	oralidad.		
El	 primer	 supuesto,	 la	 expresión	 de	 la	 hipótesis,	 viene	 manifestado	 por	 el	
empleo	de	las	condicionales.	Según	Yllera	y	Ozaeta,	este	tipo	de	grupos	oracionales	
presentan	 la	 peculiaridad	de	que	no	 indican	 algo	que	 ocurrió,	 ocurre	 u	 ocurrirá,	
sino	que	«establecen	la	dependencia	de	la	verdad	de	una	proposición	de	la	verdad	
de	 la	 otra»	 (Yllera	 y	 Ozaeta,	 2002:	 243).	 Las	 autoras	 puntualizan	 que,	 según	 el	



















































El	 empleo	 del	 futuro	 en	 este	 tipo	 de	 construcciones	 oracionales	 supone	 una	
divergencia	 de	 la	 lengua	 española	 con	 respecto	 a	 la	 francesa,	 que	 utiliza	 el	
condicional.	
En	 el	 siguiente	 ejemplo	 se	 emplea	 el	 futuro	 donde	 tal	 vez	 habría	 sido	más	





















El	 traductor	 ha	 estimado	 oportuno	 emplear	 el	 futuro	 en	 lugar	 de	 la	 perífrasis	
verbal	 «va	 a	 encargarse/ocuparse»	 por	 la	 restricción	 de	 espacio	 a	 la	 que	 se	 ve	
sometido,	 si	 bien	 es	 cierto	 que	 no	 habría	 supuesto	 un	 grave	 problema.	 No	
obstante,	el	grado	de	aceptabilidad	por	parte	del	lector	meta	es	relativamente	alto	
































Este	 tiempo	 verbal	 puede	 cumplir	 dos	 funciones,	 que	 corresponderían	 a	 las	 del	
pretérito	perfecto	simple	y	a	 las	del	pretérito	perfecto	compuesto	en	español.	En	
palabras	de	Yllera	y	Ozaeta:	
El	perfecto	 compuesto	español	 conserva	 siempre	un	valor	aspectual	que	 se	manifiesta	
en	 su	 relación	 con	 el	 presente,	 o	 bien	 porque	 el	 resultado	 de	 la	 acción	 persiste	 en	 el	
momento	del	enunciado	[…],	o	bien	porque	se	desarrolla	en	un	lapso	de	tiempo	que	se	
considera	contemporáneo	o	aún	no	concluido	 […];	esta	relación	con	el	presente	puede	
ser	 subjetiva:	 de	 ahí	 que	 se	 emplee	 para	 hechos	 pasados	 que	 se	 consideran	 aún	 de	
actualidad	[…]	(Yllera	y	Ozaeta,	2002:	237).	
Hemos	detectado	la	poca	frecuencia	de	uso	que	presenta	el	pretérito	perfecto	

















En	 realidad	 siempre	ha	 estado	 interesada	 por	 las	 ciencias	 ocultas...	 Astrología,	






En	 la	 intervención	 del	 personaje	 confluyen	 los	 dos	 casos	 principales	 en	 que	 se	
emplea	 frecuentemente	 el	 pretérito	 perfecto	 compuesto.	 En	 la	 primera	
proposición,	 se	 expresa	 una	 acción	 (el	 interés	 por	 las	 ciencias	 ocultas,	 la	
astrología,	etc.)	que	sigue	teniendo	vigencia.	En	la	segunda,	se	expresa	una	acción	
que	 ha	 tenido	 lugar	 en	 un	 pasado	 reciente	 con	 respecto	 al	 momento	 de	 la	
narración.	
En	otros	casos,	pretérito	perfecto	compuesto	y	simple	pueden	convivir	en	un	
























de	 precisión	 que	 se	 quiere	 transmitir	 a	 través	 de	 su	 uso)	 emplea	 el	 pretérito	





Una	 incidencia	 mucho	 mayor	 presenta	 el	 empleo	 del	 pretérito	 perfecto	
simple	en	el	TM.	Sin	embargo,	en	determinados	casos	no	se	justifica	su	empleo,	a	

















La	 construcción	 oracional	más	 aceptable	 en	 el	 registro	 coloquial	 habría	 sido	 tal	
vez	 mediante	 el	 empleo	 del	 pretérito	 perfecto	 compuesto	 «Siempre	 he	 creído	
(…)».	 Sin	 embargo,	 los	 traductores	 han	 optado	 por	 el	 empleo	 del	 pretérito	
perfecto	 simple	 para	 sortear	 la	 restricción	 de	 espacio	 disponible	 que	 impone	 el	







Tal	vez	el	 rasgo	más	 singular	 con	 respecto	al	 empleo	del	pretérito	perfecto	
simple	 en	 nuestro	 objeto	 de	 estudio	 reside	 en	 la	 introducción	 del	 mismo	 como	
marca	 lingüística	 en	 los	 personajes	 mexicanos.	 Así	 pues,	 son	 numerosas	 las	
ocasiones	 en	 que	 los	 traductores	 han	 aprovechado	 este	 tiempo	 verbal	 en	 el	 TM.	
Entre	 las	 particularidades	 de	 la	 variedad	 mexicana	 del	 español	 se	 encuentra	 el	
empleo	 preeminente	 del	 pretérito	 perfecto	 simple	 frente	 al	 pretérito	 perfecto	
































como	 mecanismo	 de	 alternancia	 de	 códigos,	 con	 objeto	 de	 aportar	 mayor	
verosimilitud	 al	 diálogo,	 se	 ha	 introducido	 en	 el	 TM	 con	 el	 mismo	 objetivo,	 al	













partículas	 modales,	 etc.	 Dado	 el	 carácter	 dialogístico	 de	 la	 mayor	 parte	 de	 los	
textos	 de	 un	 cómic,	 el	 modo	 imperativo	 aparece	 con	 frecuencia	 aunque,	 como	
veremos,	rara	vez	se	manifiesta	en	el	tiempo	verbal	imperativo	propiamente	dicho:	
en	su	 lugar	se	utiliza	a	menudo	el	modo	subjuntivo.	En	numerosas	ocasiones,	no	
obstante,	 este	 modo	 verbal	 cumple	 una	 función	metadiscursiva,	 la	 de	 marcador	
discursivo,	que	se	explicarán	en	otro	apartado	puesto	que	son	merecedores	de	una	
atención	especial.		



























Al	 igual	 que	 en	 el	 TO,	 en	 el	 TM	 se	 mantiene	 las	 frases	 (sin	 complementos	 de	
ningún	tipo)	que	exhortan	a	llevar	a	cabo	una	acción.	Se	ha	introducido	incluso	un	
imperativo,	«mira»,	en	sustitución	del	adverbio	de	lugar.	El	carácter	expeditivo	de	























































negación	 del	 imperativo	 de	 «fiarse»,	 remplazando	 de	 este	 modo	 el	 sustantivo	
illusions	por	«no	se	fíe».	
Al	 igual	que	el	 imperativo,	el	presente	de	subjuntivo	se	puede	emplear	para	
dar	 órdenes.	 En	 grupos	 oracionales	 de	 subordinación,	 con	 unas	 relaciones	






























Yllera	 y	 Ozaeta	 (2002:	 241)	 señalan	 que	 en	 francés,	 las	 oraciones	









Los	 tres	 personajes	 principales	 traman	 acercarse	 a	 la	 fonda	 en	 la	 que	 se	 aloja	


















verbal	 en	el	TM:	 se	ha	empleado	 la	 segunda	persona	del	plural	 al	 traducir	vous,	
mientras	 que	 el	 personaje	 se	 está	 dirigiendo	 a	 un	 único	 interlocutor.	 Debería	
haberse	empleado	el	pronombre	«le».	
Otro	 empleo	 destacable	 del	 subjuntivo	 en	 nuestro	 objeto	 de	 estudio	 es	 la	
expresión	de	una	orden	o	exhorto	en	 la	 tercera	persona,	 tanto	del	singular	como	






















La	 relación	 de	 relativa	 cercanía	 que	 une	 al	 hablante	 con	 sus	 oyentes	 habría	
requerido	 del	 uso	 del	 imperativo.	 Dado	 que	 en	 el	 TM	 se	 optó	 por	marcar	 a	 los	
personajes	 mexicanos	 con	 determinados	 usos,	 Cuchillo	 se	 dirige	 a	 ellos	 no	
mediante	 los	 imperativos	 «desplegaos»,	 «cubridme»	 y	 «disparad»,	 sino	 por	 las	
formas	del	subjuntivo	en	tercera	persona	del	plural.	
Queremos	señalar	por	último	que,	en	casos	en	los	que	habría	resultado	más	
aceptable	 emplear	 una	 perífrasis	 verbal,	 atendiendo	 a	 un	 criterio	 de	




































señalar	 los	 tres	 factores	que,	según	Juan	Rafael	Zamorano,	aportan	un	alto	grado	
de	complejidad	al	problema	del	aspecto:	
a)	en	español	existe	un	número	realmente	alto	de	perífrasis	verbales,	por	lo	que	parece	
más	 adecuado	 estudiarlas	 por	 separado	 en	 vez	 de	 incluirlas	 en	 un	 estudio	 sobre	 el	
aspecto,	que	en	tal	caso	alcanzaría	unas	dimensiones	importantes.	
b)	 en	 casi	 todos	 los	 casos	de	perífrasis	 resulta	 difícil	 decidir	 si	 está	 presente	 un	 valor	
aspectual,	temporal	o	modal.	Y	en	un	porcentaje	importante	se	da	polisemia:	una	misma	
perífrasis	es	empleada	con	más	de	un	sentido.	








perífrasis	 suelen	 ser	 más	 extensas,	 por	 lo	 que	 se	 opta	 por	 otras	 formas	 de	
expresión	del	tiempo	que,	aunque	menos	aceptables,	se	ajustan	a	las	restricciones	
de	espacio	ya	señaladas.	























2004:	 672).	 Los	 autores	 sostienen	 que	 no	 parece	 haber	 indicaciones	 sobre	 el	
registro	en	el	que	se	emplea	esta	perífrasis,	lo	cual	entraría	en	contradicción	con	
nuestros	 argumentos;	 sin	 embargo,	 plantear	 aquí	 el	 empleo	 de,	 por	 ejemplo,	 el	
subjuntivo,	implicaría	una	pérdida	de	espontaneidad	que	iría	en	detrimento	de	la	
aceptabilidad	por	parte	del	lector	meta.		
Sostienen	 Yllera	 y	 Ozaeta	 (2002:	 250)	 que	 las	 perífrasis	 aspectuales	 son	
mucho	 más	 frecuentes	 en	 español	 que	 en	 francés.	 Antes	 de	 emplearlas	 en	 una	
traducción	 conviene,	 no	 obstante,	 plantearse	 hasta	 qué	 punto	 es	 pertinente	
atenerse	al	uso	que	establece	la	norma	prescriptiva.	En	el	caso	que	exponemos	se	
observa	 el	 empleo	 de	 la	 perífrasis	 «deber	 de	 +	 infinitivo»	 para	 expresar	 una	
suposición,	cuyo	uso	en	el	habla	coloquial	se	atiene	con	frecuencia	al	criterio	de	la	










Los	 tres	 personajes	 principales	 acaban	 de	 evitar	 que	 les	 explote	 encima	 el	
cartucho	 de	 dinamita	 que	 les	 han	 lanzado	 los	 bandidos	 mexicanos.	 Von	












emular	 la	 oralidad,	 cabe	 preguntarse	 si	 no	 habría	 sido	 pertinente	 omitir	 la	
preposición	«de».	En	su	 lugar,	podrían	haberse	empleado	otras	estructuras	tales	
como	 un	 futuro	 «estarán	 detrás	 de	 la	 cortina	 de	 humo»,	 una	 perífrasis	 distinta	
«van	 a	 aparecer	 detrás	 de	 la	 cortina	 de	 humo»	 o	 expresando	 la	 suposición	
mediante	«seguro	que	están	detrás	de	la	cortina	de	humo».	Todas	estas	opciones,	
en	 suma,	 habrían	 remitido	 a	 un	uso	mucho	más	 espontáneo	de	 la	 lengua	 y,	 por	
tanto,	más	aceptable.		
Dado	 que	 la	 cuestión	 de	 la	 expresión	 de	 la	 hipótesis	 ya	 ha	 sido	 abordada	
cuando	 hemos	 analizado	 el	 empleo	 del	 futuro,	 no	 nos	 detendremos	 más.	 Solo	







la	 cuestión	 de	 la	 deixis.	 Por	 una	 parte,	 el	 carácter	 pretendidamente	 oral	 —
manifestado	principalmente	por	 los	diálogos—	y,	por	otra,	 la	 interacción	entre	el	
código	 verbal	 y	 el	 código	 visual,	 dan	 cuenta	 de	 la	 relevancia	 que	 tienen	 en	 la	
historieta	 los	 mecanismos	 referenciales.	 A	 este	 respecto,	 aunque	 aludiendo	 al	
habla	coloquial,	observa	Vigara:	
La	 lengua	 dispone	 de	 signos	 y	 de	 medios	 que	 permiten	 la	 expresión	 y	 comprensión	
puntal,	 en	 el	 habla	 conversacional,	 de	 todo	 aquello	 que	 es	 relevante	 para	 los	
interlocutores	en	una	situación	de	comunicación.	Son	los	procedimientos	o	recursos	que	
podemos	estudiar	bajo	el	nombre	de	deixis,	entendido	el	término	en	sentido	amplio:	los	








distintos	 elementos	 del	 acto	 de	 habla	 se	 relacionan	 semánticamente	 con	 la	
identidad	de	los	interlocutores,	con	el	tiempo	de	la	enunciación	y	con	el	lugar	en	el	
que	 se	 desarrolla	 dicho	 acto	 de	 habla.	 Por	 cuestiones	 metodológicas,	 se	 suele	




representa	mayores	dificultades	a	 la	hora	de	 traducir,	ni	 tampoco	en	 la	 temporal	
(que	se	expresa	mediante	el	empleo	de	 los	tiempos	verbales,	ya	desarrollados	en	







a) el	 adverbio	 de	 lugar	 aquí	 y	 los	 correspondientes	 demostrativos	 este,	 esta,	 estos,	
estas:	la	más	cercana	al	hablante	(yo),	y	
b) por	el	adverbio	de	lugar	ahí	y	los	demostrativos	ese,	esa,	esos,	esas:	la	más	próxima	a	
la	 persona	 que	 escucha	 (tú),	 a	 la	 cual	 toma	 el	 hablante	 como	 referencia	 (Vigara,	
2005:	357).	
La	propia	autora	reconoce	la	complicación	que	alcanza	la	deixis	en	el	terreno	
de	 lo	coloquial,	y	 tiene	en	cuenta	 la	existencia	de	otro	plano	referencial	común	y	
externo	a	los	dos	interlocutores,	que	viene	expresado	por	allí	y	aquellos.	
Ya	en	el	terreno	de	lo	traductológico,	Yllera	y	Ozaeta	(2002:	214)	afirman	que	
el	 español	 «cuenta	 con	 un	 sistema	 de	 demostrativos	mucho	más	 rico	 que	 el	 del	
francés,	lo	que	obliga	al	traductor	a	optar	por	una	forma	u	otra	según	el	contexto».	
Las	 dos	 razones	 que	 exponíamos	 al	 principio	 —el	 carácter	 dialogístico	 de	 los	
cómics	 y	 la	 interacción	 entre	 códigos—	 producen	 diversas	 situaciones	














Los	 indios	 pretenden	 negociar	 con	 Mr.	 Rodman	 y	 con	 Leonie	 un	 trueque,	 y	













Este	 caso	 no	 presenta	 mayores	 dificultades,	 puesto	 que	 la	 deixis	 espacial	 es	
equivalente	en	el	TM	con	respecto	al	TO:	se	ha	mantenido	el	empleo	del	adverbio.		
Voici	y	voilà	 (que	contienen	 los	adverbios	de	 lugar	ci	y	 là,	 respectivamente)	
son	 empleados	 con	 frecuencia,	 según	Yllera	 y	Ozaeta	 (2002:	 218)	 para	 llamar	 la	





























Aunque	 este	 caso	 no	 presenta	 tampoco	 mayores	 dificultades	 en	 cuanto	 a	 su	




fórmula	 empleada	 en	 el	 TM	 responde	 a	 unos	 cánones	 conversacionales	 que	
resultan	eficaces	en	el	contexto.		
Como	hemos	argumentado	a	lo	largo	de	nuestro	trabajo,	entendemos	que	las	
relaciones	 que	mantienen	 el	 código	 verbal	 y	 el	 icónico,	 más	 que	 condicionar	 (o	
























































El	 francés	 emplea,	 especialmente	 en	 la	 lengua	 coloquial,	 muchos	 más	
posesivos	que	el	español.	Con	el	fin	de	evitar	galicismos	y	faltas	de	oralidad	en	el	
TM,	se	emplean	distintos	mecanismos	traslativos,	algunos	de	los	cuales	pasan	por	


























ocultan	 los	 tres	 personajes	 principales,	 subyace	 un	 valor	 deíctico,	 que	 viene	
reforzado	por	el	adverbio	y	en	la	segunda	proposición.	En	el	TM	se	ha	optado	por	










Al	 contrario	 de	 la	 inespecificación	 consciente	 que	 reconocen	 Koch	 y	
Oesterreicher	 (2007:	 148)	 cuando	 se	 refieren	 al	 nivel	 léxico-semántico	 de	 la	
inmediatez	comunicativa,	 los	 fenómenos	que	hemos	agrupado	aquí	no	pretenden	
alcanzar	 otros	 niveles	 como	 el	 semántico-gramatical	 o	 el	 semántico-oracional,	 si	
bien	es	cierto	que	dichos	niveles	serán	mencionados	cuando	sea	necesario.	Los	dos	
autores	 vuelven	 a	 aludir,	 como	 en	 otros	 niveles,	 a	 la	 tendencia	 que	 parece	
presentar	 la	 inmediatez	 hacia	 la	 economía	 verbal,	 que	 resulta	 de	 la	 familiaridad	
entre	 los	 interlocutores,	del	 anclaje	en	 la	 situación	y	 la	acción	comunicativas,	 así	















Así	 pues,	 nos	 encontraremos	 con	 frecuencia	 ante	 campos	 caracterizados	 por	 su	
variedad	de	asuntos.	Sirva	como	ejemplo	un	discurso	político	como	campo,	en	el	





Solo	 puede	 admitirse	 legítimamente	 que	 hay	 un	 vínculo	 estrecho	 entre	 el	 campo	 y	 el	
asunto	tratado	cuando	este	es	altamente	predecible	en	una	situación	dada	[…]	o	cuando	
forma	parte	de	una	actividad	social	concreta	(Hatim	y	Mason,	1995:	67).	














demande,	 de	 ce	 point	 de	 vue,	 toutes	 les	 compétences	 nécessaires	 d’un	 traducteur	 de	
textes	 et	 d’un	 traducteur	 de	 textes	 littéraires.	 S'il	 faut	 traduire	 un	 documentaire	
scientifique	 l'accent	 sera	mis	 sur	 l'exactitude	des	 termes	 employés	 et	 sur	 l'emploi	 des	
phraséologies	spécifiques	au	discours	scientifique	(Pitar,	2010:	101).	
Todas	estas	reflexiones	ponen	de	manifiesto	la	necesidad	de	que	el	traductor	
tenga	 una	 «formación	 interdisciplinar»,	 según	 la	 denominación	 de	 Lerat	 (1995:	
102),	 que	 implica	 al	mismo	 tiempo	un	 enfoque	 cultural,	 pragmático,	 sintáctico	 o	
semántico,	 lo	 que	 determina	 conceptos	 diferentes	 que	 justifican	 las	 distinciones	
explícitas	 entre	 la	 adecuación	 (comunicativa),	 la	 combinación	 (sintagmática)	 y	 la	
conexión	(conceptual).	
Dicho	 todo	 esto,	 como	 ya	 adelantábamos	 en	 el	 capítulo	 2,	 los	 textos	 que	
aparecen	 en	 las	 historietas	 suelen	 ser	 fruto	 de	 la	 hibridación	 entre	 distintos	
lenguajes,	 lo	 cual	 dificulta	 su	 clasificación	 por	 géneros.	 Sin	 embargo,	 como	




intersección	entre	discurso	oral	 real	 (uso	del	 léxico	 común,	unidades	 léxicas	 con	





dificultades	 para	 el	 traductor,	 puesto	 que	 se	 trata	 de	 una	 de	 las	 competencias	
básicas	 en	 el	 desempeño	 de	 sus	 funciones,	 en	 ocasiones	 este	 se	 verá	 en	 la	
necesidad	 de	 tomar	 una	 serie	 de	 decisiones	 que	 vayan	 en	 beneficio	 de	 la	
aceptabilidad	y	de	la	mayor	espontaneidad	posibles.	La	principal	herramienta	para	
cubrir	 las	 lagunas	 léxicas	del	 traductor	es	el	diccionario	(tanto	monolingüe	como	
bilingüe),	pero	no	siempre	hallará	en	él	la	solución	a	sus	problemas.	Huelga	decir	


















«Ver	 el	 capítulo	 anterior	 en	 el	 que	 Pancho	 huye	 para	 evitar	 que	 lo	 ahorquen	 y	
posteriormente	es	atrapado	en	la	frontera».	
TO	















la	vida»,	 los	 traductores	emplean	 la	 técnica	de	 la	 transposición,	gracias	a	 la	cual	
modifican	la	colocación	inicial	del	adverbio	y	consiguen	transmitir	el	mensaje	que	
se	pretendía	en	el	TO.		
El	 segundo	 caso	 que	 señalamos	 pasaría	 más	 desapercibido.	 Se	 trata	 del	 verbo	





correcto	 y	 adecuado	 a	 la	 inmediatez	 comunicativa	 del	 español	 peninsular)	
implicaría	un	problema	de	aceptabilidad:	resultaría	extraño	que	Jerry,	que	conoce	
bien	 a	 Pancho,	 empleara	 un	 verbo	 para	 el	 que	 un	 hablante	 mexicano	 tiene	
connotaciones	 sexuales.	 Según	 el	 Diccionario	 breve	 de	 mexicanismos,	 la	 voz	
«coger»	se	refiere	a	«tr.	vulg.	Verificar	el	coito,	realizar	el	acto	sexual»	(Gómez	de	
Silva,	 2001:	 62).	 Por	 tanto,	 hemos	 de	 concluir	 que	 se	 trata	 de	 una	 solución	
acertada.	
En	determinados	casos,	la	interacción	entre	el	código	visual	y	el	código	verbal	
vuelve	 a	 hacerse	 patente,	 sirviendo	 no	 ya	 como	 una	 restricción	—tal	 y	 como	 se	
argumentaría	 desde	 el	 enfoque	 de	 la	 traducción	 subordinada—,	 sino	 como	 una	
ayuda	para	el	traductor:	
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se	 explicita	 información	 que,	 por	 cuestiones	 propias	 de	 la	 narrativa	 del	 cómic,	
sería	difícil	transmitir.	
TO	
Mais	 à	 l’ultime	 moment,	 alors	 que	 le	 doigt	 crispé	 du	 bandit	 allait	 agir	 sur	 la	













de	 «sobre»	 o	 «carta»,	 como	 realmente	 se	 aprecia	 en	 la	 imagen.	 Un	 análisis	
narrativo	en	mayor	profundidad	arroja,	sin	embargo,	que	el	bandido	solo	percibe	
que	algo	se	interpone	en	su	visión.	Aunque	el	lector	pueda	saber	rápidamente	que	









español.	 Sin	 embargo,	 y	 siempre	 en	 aras	 de	 una	 mayor	 aceptabilidad,	 en	












Mediante	 su	 intervención,	 Von	 Rischönstein	 adelanta	 lo	 que	 va	 a	 ocurrir	 en	 la	
viñeta	siguiente:	la	banda	de	forajidos	mexicanos,	que	había	abandonado	el	asedio	
a	 la	 mina,	 vuelve	 con	 obreros	 del	 pueblo	 cercano	 a	 los	 que	 han	 dotado	 de	
herramientas	para	forzarlos	a	abrir	un	acceso	a	aquella.	
TO	














otra»),	 lo	 cual,	 en	 cierto	 sentido,	no	 sería	 erróneo.	 Sin	 embargo,	 a	 lo	 largo	de	 la	
obra	el	autor	no	demuestra	un	conocimiento	suficiente	de	la	lengua	española	que	
nos	 induzca	 a	 barajar	 la	 introducción	 de	 tal	matiz.	 Aunque	 no	 se	 trate	 aquí	 de	
traducción	propiamente	dicha	(tengamos	en	cuenta	que	no	se	produce	trasvase	de	




Como	 decíamos	 en	 la	 introducción	 de	 este	 nivel	 de	 análisis,	 no	 siempre	
podemos	 disociar	 un	 campo	 de	 otro,	 produciéndose	 interacciones	 que	 se	
manifiestan	de	distinto	modo.	Así	pues,	ocurre	en	ciertos	casos	que	lo	puramente	




se	 relaciona	con	 las	opciones	en	el	nivel	 léxico-semántico.	Es	 lo	que	ocurre	en	el	
siguiente	ejemplo:	
																																																								


























El	 primer	 término	 señalado	 (que	 corresponde	 al	 léxico	 común),	 trou	 à	 rats	 no	
implica	 mayores	 dificultades	 de	 traducción,	 por	 lo	 que	 no	 procede	 realizar	
comentario	alguno.	
Nos	 detendremos,	 sin	 embargo,	 en	 la	 solución	 adoptada	 para	 vieux	 salopard.	 Al	
respecto	 de	 este	 último,	 señala	 el	 TLFi130	 (en	 línea)	 que	 se	 trata	 de	 un	 término	
coloquial,	y	que	es	un	«sinónimo	atenuado	de	salaud».	Dado	el	perfil	del	personaje,	




se	 justifica	 la	 opción	 de	 traducción	 «pendejo»,	 término	 al	 respecto	 del	 cual	
observa	 Gómez	 de	 Silva	 (2001:	 168):	 «(De	 pendejo	 'pelo	 del	 pubis',	 del	 latín	
pectiniculus,	 diminutivo	 de	 pecten,	 pectinis	 'peine'.)	 adj.,	 y	 m.	 y	 f.	 Tonto,	 bobo,	
inepto.	Es	voz	malsonante».	Con	respecto	al	adjetivo	vieux,	ha	sido	suprimido	en	el	
TM	por	los	mismos	motivos	que	señalábamos	en	la	ficha	46,	aunque	no	se	acusa	
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Gracias	 a	 un	 golpe	 de	 suerte,	 Von	 Rischönstein	 se	 ha	 librado	 de	 una	 muerte	
segura:	 la	 carta	 que	 le	 había	 remitido	 su	 tía	 impidió	 que	 uno	 de	 los	 bandidos	














En	 cuanto	 a	médium,	 que	 tiene	 incluso	 la	misma	grafía	 en	 español	 y	 en	 francés,	
hemos	de	decir	que,	aunque	en	rigor	se	trata	de	una	opción	correcta,	un	análisis	
en	mayor	profundidad	revela	que	dicha	opción	es	mejorable.		
Según	 el	 TLFi131	 (en	 línea),	 médium	 se	 refiere	 a	 «Personne	 considérée	 comme	
douée	 de	 facultés	 psychiques	 lui	 permettant	 de	 percevoir	 des	 éléments	 de	
connaissance	 par	 des	 moyens	 supranormaux;	 personne	 dotée	 de	 la	 capacité	
d'entrer	 en	 communication	 avec	 des	 esprits».	 Del	mismo	modo,	 el	 DRAE132	 (en	
línea),	 define	 «médium»	 como	 «Persona	 que	 supuestamente	 puede	 ponerse	 en	
comunicación	con	el	espíritu	de	un	muerto».	Cabe,	pues,	plantearse	la	pertinencia	
de	 la	 técnica	 de	 traducción	 empleada	 en	 este	 caso.	 Tal	 vez	 resultaría	 más	
aceptable	 introducir	en	el	TM	una	perífrasis	explicativa,	una	opción	que,	aunque	





que	 predomina	 en	 el	 texto	 objeto	 de	 nuestro	 estudio	 es	 común,	
independientemente	de	las	dificultades	que	entrañe	su	traducción	y	de	las	técnicas	
que	se	empleen.	Asimismo,	a	pesar	de	la	hibridación	de	lenguajes	de	especialidad	
que	 se	 dan	 en	 prácticamente	 cualquier	 historieta	 y	 su	 inclusión	 dentro	 de	 un	
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Esta	 reflexión	 nos	 lleva	 a	 considerar	 la	 relación	 que	 mantiene	 el	 texto	
abordado	con	el	campo	semántico	del	western,	entendiendo	como	tal	«las	palabras	
que	 [los	 hablantes]	 son	 capaces	 de	 actualizar	 espontáneamente	 cuando	 las	
circunstancias	 comunicativas	 y	 el	 tema	 tratado	 lo	 requieren»	 (Saralegui	 y	
Tabernero,	2008,	p.	746).	Por	supuesto,	 los	hablantes	a	 los	que	hacen	alusión	 las	
autoras	están	representados	en	cualquier	cómic	por	 los	personajes	que	 toman	 la	
palabra.	Estos	 circunscriben	 sus	 intervenciones	a	 la	oralidad	prefabricada	que	el	
autor	dota	con	mayor	o	menor	acierto	y	a	distintos	puntos	del	continuum	entre	la	
inmediatez	y	 la	distancia	comunicativa.	Tales	 intervenciones	se	pertenencen	a	un	
universo	 concreto,	 el	 del	 western,	 conformado	 por	 un	 constructo	 cultural	 y	
lingüístico	que	alimentan	la	percepción	del	lector	y,	por	tanto,	del	traductor.		
En	 consecuencia,	 hemos	 procedido	 a	 establecer	 un	 repertorio	 de	 términos	
relacionados	 con	 el	 género	 en	 que	 se	 enmarca	 el	 texto	 que	 hemos	 analizado.	 La	
mayor	parte	de	dichos	 términos	 son	 comunes,	 si	 bien	 su	 empleo	 en	 Jerry	 Spring	
dotan	al	texto	de	unas	singularidades	semánticas	que	lo	hacen	creíble	(téngase	en	
cuenta	 que	 la	 historia	 narrada	 es	 una	 ficción).	 Podríamos	 establecer,	 cuando	
hablamos	de	 los	términos	empleados	en	el	western,	un	macrocampo	semántico,	a	
su	vez	dividido	en	otros	subcampos	como	el	relacionado	con	las	armas,	el	ámbito	













se	 explicita	 información	 que,	 por	 cuestiones	 propias	 de	 la	 narrativa	 del	 cómic,	
sería	difícil	transmitir.		
TO	
Mais	 à	 l’ultime	 moment,	 alors	 que	 le	 doigt	 crispé	 du	 bandit	 allait	 agir	 sur	 la	











Por	 lo	 general,	 la	 técnica	 empleada	 en	 los	 casos	 del	 léxico	 específico	 es	 la	
traducción	 literal.	Así	 pues,	gâchette	 se	 traduce	por	 «gatillo»	 sin	problemas	que	
señalar;	 para	 ligne	 de	mire	 se	 ha	 empleado	 una	 amplificación	 en	 el	 TM	 (lo	 cual	
explica	 la	mayor	extensión	del	texto	resultante),	especificando	que	el	«campo	de	
visión»	 es	 el	 que	 se	 puede	 ver	 a	 través	 de	 la	 «mirilla»	 del	 arma.	 Por	 su	 parte,	
winchester	 (préstamo	 del	 inglés	 que	 en	 francés	 es	 sustantivo	 femenino)	 se	
mantiene	en	español.	Se	trata	de	un	caso	de	metonimia	que,	al	ser	utilizado	para	




que	 forman	 parte	 del	 campo	 semántico	 del	 western	 es,	 ineludiblemente,	 la	
terminología	 ecuestre.	 Hemos	 observado,	 no	 obstante,	 la	 poca	 frecuencia	 que	 el	











































El	 género	del	western	 se	 construye,	 en	buena	medida,	 a	partir	de	 los	mitos	
que	el	cine	ha	creado	en	torno	al	desarrollo	y	la	exploración	del	Oeste	de	Estados	
Unidos,	 con	 una	 base	 inspirada	 en	 los	 acontecimientos	 reales	 que	 vivió	 aquella	
región	durante	el	siglo	XIX.	Dado	que	 la	 inmensa	mayoría	de	 las	películas	son	de	
procedencia	estadounidense,	 la	 terminología	que	 forma	parte	del	acervo	popular	
es	 fruto	de	 los	doblajes.	Esta	circunstancia	 impone	a	 los	 traductores	unos	 límites	
—que	no	están	obligados	a	aceptar—	en	su	toma	de	decisiones.		
																																																								
















































papel	 crucial.	 Cuando	describíamos	 tanto	 la	 serie	 completa	 como	el	 capítulo	que	
hemos	 seleccionado	 para	 nuestro	 estudio,	 poníamos	 de	 relieve	 que	 estos	
personajes,	a	menudo	denostados	en	el	western	(tanto	en	el	cómic	como	en	el	cine),	
son	 presentados	 con	 sumo	 respeto	 y	 desde	 el	 alto	 concepto	 de	 justicia	 que	 Jijé	
imprime	al	género.	En	niveles	de	análisis	posteriores	veremos	qué	marcas	se	han	
empleado	cuando	intervienen	estos	personajes	y	cuáles	han	sido	sus	estrategias	de	
traducción.	 Aquí	 nos	 limitamos	 a	 presentar	 algún	 ejemplo	 significativo	 de	 los	
términos	 más	 recurrentes	 cuando	 dichos	 personajes	 toman	 la	 palabra.	 Hemos	
																																																								
134	 Extraído	 de:	 Real	 Academia	 Española.	 (2014).	 Diccionario	 de	 la	 lengua	 española.	 Edición	 del	
Tricentenario.	 [en	línea;	actualizado	en	2017]	Disponible	en:	http://dle.rae.es/	[fecha	de	consulta:	
24	de	abril	de	2017].	
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Mingo	 toma	 la	 palabra	 para	 explicar	 a	 Jerry	 y	 a	 Pancho	 la	 situación	 de	
confinamiento	en	la	que	vive	su	tribu	tras	la	guerra	con	el	ejército	estadounidense.		
TO	
Moi	 et	 mes	 frères,	 nous	 vivons	 dans	 les	 “rancherias”	 secrètes,	 où	 la	 nation	
“chiricuaha”	s’est	réfugiée	après	la	longue	guerre	avec	les	gringos	!	Mingo	ne	peut	
vous	 y	mener,	mais	 si	mes	 frères	blancs	 sont	 en	 danger,	 ils	 feront	 le	signe	de	
fumée	que	je	dirai,	et	nous	accourrons	!	
TM	












traductores	 optaron	 por	 emplear	 la	 técnica	 de	 la	 adaptación.	 A	 pesar	 de	 que,	




Con	 respecto	 a	 nation	 “chiricuaha”,	 para	 lo	 que	 se	 ha	 optado	 por	 la	 traducción	
literal,	 eliminando	 las	 comillas,	 en	 el	 nivel	 pragmático-cultural	 abordaremos	 la	
cuestión	histórica	que	afecta	—huelga	decirlo—	a	la	traducción	por	el	contexto	en	
el	que	se	enmarca	el	acto	comunicativo.	
El	caso	de	«hermanos	blancos»	obedece	a	 la	 técnica	de	 traducción	 literal	puesto	















los	 antropónimos	 en	 el	 teatro,	Hernández	Rodilla	 (2015:	 52)	 señala	 que	 no	 solo	
existen	 visiones,	 sino	 tradiciones	 contrapuestas.	 Una	 obra	 como	 la	 que	 hemos	
abordado,	a	pesar	de	guardar	ciertas	similitudes	con	los	textos	dramáticos	por	 la	
oralidad	 prefabricada	 principalmente,	 suele	 presentar	 una	mayor	 abundancia	 en	
nombres	propios.	Esto	se	debe	a	 las	menores	 restricciones	en	 lo	que	a	espacio	y	
tiempo	se	refiere:	la	propia	narrativa	del	cómic	facilita	los	cambios	de	escenario	y	
la	participación	de	tantos	personajes	como	sea	necesario.		




ha	 habido	 épocas	 en	 que	 se	 ha	 tendido	 a	 traducir	 algunos	 nombres	 y	 otras	 en	 que	 el	
traductor,	 hipnotizado	por	 la	magia	del	nombre	propio,	 los	dejaba	 sin	 traducir	 (Moya,	
1993:	233).	
En	 aras	 de	 una	 mayor	 claridad	 en	 nuestra	 exposición,	 hemos	 decidido	
presentar	 este	 asunto	 de	 una	 forma	 distinta:	 en	 lugar	 de	 emplear	 fichas,	 como	
hemos	hecho	hasta	ahora,	recogemos	en	tablas	los	nombres	propios	que	aparecen	
en	 el	 TO	 con	 sus	 correspondencias	 en	 el	 TM,	 acompañados	 de	 comentarios,	 si	
procede.	 Aquí	 nos	 centraremos	 en	 aquellos	 casos	 que	 nos	 hayan	 parecido	 más	
relevantes.	 Asimismo,	 hemos	 ordenado	 esta	 cuestión	 en	 cuatro	 grupos:	
antropónimos,	tratamientos,	topónimos	y	«otros	nombres	propios»,	puesto	que	en	






exactamente	 igual	 que	 están	 en	 la	 lengua	 o	 texto	 original,	 a	 no	 ser	 que	pertenezcan	 a	






del	western,	 son	 escasos	 los	 antropónimos	 reales.	 Sin	 embargo,	 como	 ya	 hemos	
dicho,	este	género	asienta	sus	bases	en	un	periodo	concreto	de	 la	historia	de	 los	
Estados	Unidos,	 lo	que	conlleva	 la	alusión	a	algunos	personajes	históricos.	El	 jefe	










no	 perceptible	 en	 su	 signo	 y	 los	 que	 representan	 una	 traducción	 transparente	
(cargados	 de	 significación).	 Ya	 pertenezcan	 a	 un	 subgrupo	 o	 a	 otro,	 los	
antropónimos	 presentes	 en	 la	 historieta	 que	 hemos	 abordado	 no	 implican	
problemas	 de	 traducción	 por	 dos	 motivos:	 son	 nombres	 en	 español	 —incluso	
cuando	 tienen	 carga	 semántica—	 o	 se	 trata	 de	 antropónimos	 que	 no	 admiten	
adaptación	 ni	 traducción,	 particularmente	 los	 que	 tienen	 una	 procedencia	





























Por	 una	 cuestión	 de	 exotismo,	 se	 ha	
mantenido	 la	 diéresis	 en	 el	 apellido	 de	 este	
personaje.	Dado	que	procede	de	Suiza,	resulta	
aceptable	 por	 parte	 del	 lector	 meta.	 En	
numerosas	 ocasiones,	 tanto	 Jerry	 como	
Pancho	 emplean	 la	 apócope	 Von	Risch	 por	 la	
confianza	que	llegan	a	adquirir.		











El	 acento	 de	 Léonie	 ha	 sido	 eliminado	 en	 el	
TM:	 es	 innecesario	 y	 remite	 al	 francés,	
mientras	 que	 el	 personaje	 es	 supuestamente	
germanoparlante.		
Chavez	 Chávez	
El	 apellido	 por	 el	 que	 se	 conoce	 a	 este	
personaje	 ha	 sido	 acentuado	 en	 el	 TM,	
respetando	 las	 normas	 ortográficas	 del	
español.	
Pépé	loco	 Pepe	el	Loco	
El	 antropónimo	 pierde	 los	 acentos	 en	 el	 TM	
puesto	que	no	son	necesarios	para	su	correcta	
pronunciación.	 Asimismo,	 se	 ha	 introducido	







Este	 personaje	 parece	 tener	 distintas	
identidades.	Terry	Ladd	es	una	de	ellas.	
Gutierez	 Gutiérrez	






Este	 antropónimo	 ha	 sido	 acentuado	













apellido	 y	 sus	 equivalentes	 españoles	 (“señor”,	 “señora”,	 “señorito/a”)	 sólo	 al	
apellido	o	apellidos».	Dada	la	frecuente	alternancia	de	códigos	lingüísticos	que	se	
produce	en	el	texto	que	hemos	analizado,	la	pauta	más	habitual	ha	sido	mantener	
el	 tratamiento	en	 inglés	o	en	español,	según	 los	casos.	Así	pues,	solo	en	contadas	
ocasiones	 se	 ha	 presentado	 la	 necesidad	 de	 traducir	 el	 tratamiento	monsieur	 y	
messieurs	por	sus	equivalentes	«señor»	y	«señores».	Puesto	que	en	todo	el	relato	
solo	interviene	con	frecuencia	un	personaje	femenino,	el	de	Leonie,	y	en	la	mayor	
parte	 de	 los	 casos	 sus	 interlocutores	 se	 dirigen	 a	 ella	 con	 el	 tratamiento	miss	 o	





(1993:	 240)	 que	 «se	 suelen	dejar	 como	 están	 en	 la	 LO	o,	 lo	 que	 es	 lo	mismo,	 se	
transcriben	 o	 transliteran,	 a	 no	 ser	 que	 tengan	 una	 adaptación	 castellana	 ya	
arraigada	 en	 la	 lengua»	no	presenta	mayor	 interés	 en	nuestro	 estudio,	 siendo	 la	
pauta	 que	 señala	 Moya	 la	 aplicada	 por	 los	 traductores.	 Como	 ocurre	 con	 los	
antropónimos,	 sí	 se	 ha	 empleado	 la	 ortografía	 correcta	 a	 efectos	 fonéticos	 en	
determinados	casos,	pero	no	nos	detendremos	aquí.	En	el	 capítulo	de	evaluación	
de	 resultados	 veremos	 la	 poca	 incidencia	 que	 tiene	 este	 aspecto	 en	 el	 TM,	










En	 cuanto	 al	 cuarto	 y	 último	 grupo	 en	 que	 hemos	 dividido	 este	 apartado,	
«otros	 nombres	 propios»,	 queda	 relegado	 al	 último	 lugar	 del	mismo	por	 la	 poca	
recurrencia	que	presenta	en	el	texto.	Es	este,	pues,	una	suerte	de	cajón	de	sastre	en	
el	 que	 incluimos	 los	 nombres	 de	 animales	 (Yak),	 armas	 (Gatling),	 líneas	 de	
ferrocarril	 (Southern	 Pacific),	 estaciones	 ferroviarias	 (Central	 Station)	 y	
divinidades	 (Dios).	 Salvo	 este	 último	 caso,	 cuya	 aparición	 obedece	 al	 empleo	 de	






de	 palabras.	 En	 el	 Diccionario	 de	 la	 lengua	 española	 (en	 línea)137,	 en	 su	 quinta	
acepción	«fraseología»	queda	definida	así:	«Parte	de	 la	 lingüística	que	estudia	 las	
frases,	los	refranes,	los	modismos,	los	proverbios	y	otras	unidades	de	sintaxis	total	
o	 parcialmente	 fija».	 Yllera	 y	Ozaeta,	 tras	 consultar	 los	 principales	 autores	 en	 la	
materia,	concluyen	 los	dos	puntos	en	 los	que	parece	haber	consenso:	«en	primer	
lugar,	en	 la	definición,	debido	a	que	 los	 límites	entre	dichas	denominaciones	son	
muy	inciertos,	y	en	segundo	lugar,	en	la	existencia	de	una	clara	separación	entre	el	
sentido	analítico	y	el	sentido	funcional	global	de	las	expresiones»	(Yllera	y	Ozaeta,	
2002:	 143).	 Por	 su	 parte,	 Gloria	 Corpas	 (1996:	 20)	 atribuye	 la	 denominación	
«unidades	 fraseológicas»	 (UFS)	 al	 objeto	de	 estudio	de	 la	 fraseología,	 explicando	
que	 estas	 unidades	 se	 caracterizan	 por	 una	 alta	 frecuencia	 de	 uso	 —algo	 que	
ocurre	en	nuestro	caso—	y	de	coaparición	de	los	elementos	que	las	integran;	por	
																																																								







su	 idiomaticidad139	 y	 variación	 potenciales;	 y	 por	 el	 grado	 que	 presentan	 todos	
estos	aspectos	en	las	distintas	unidades	fraseológicas.	
Vigara	 (1992:	 257)	 arguye	 que	 en	 el	 discurso	 coloquial	 se	 recurre	
continuamente	 a	determinados	 «trozos	de	discurso	ya	hecho,	 introducidos	 como	
tales	en	nuevos	discursos»	(tomando	las	expresiones	de	Coseriu),	«que	el	hablante	
puede	 extender	 analógicamente	 o	 por	 contraste	 a	 muchas	 situaciones».	 Tales	










segundo	 subgrupo	 de	 UFS	 es	 el	 que	 forman	 las	 que	 no	 constituyen	 enunciados,	
conocidas	como	«colocaciones»	y	«locuciones»,	que	vienen	fijadas	por	el	sistema.		
A	 tenor	 de	 su	 frecuencia	 de	 uso	 en	 el	 texto	 objeto	 de	 nuestro	 análisis,	 nos	




o	 léxicas.	Más	 importante,	 si	 cabe,	 es	 su	 alto	 grado	de	 expresividad	y	 su	 aspecto	
comunicativo.	Las	autoras	ponen	de	relieve,	asimismo,	otro	factor	fundamental,	la	
expresividad,	que	se	manifiesta	especialmente	en	el	 lenguaje	 familiar,	un	 terreno	
																																																								
138	Por	«fijación»	entendemos	aquí	la	que	se	refiere	a	su	forma.	Zuluaga	(1980:95-113)	aborda	esta	
cuestión,	 centrándose	 en	 cuatro	 aspectos	 concretos:	 la	 fijación	 del	 orden	 de	 los	 componentes,	 la	
fijación	 de	 categorías	 gramaticales,	 la	 fijación	 en	 el	 inventario	 de	 los	 componentes,	 y	 la	 fijación	
transformativa.	






muy	 prolífico	 para	 expresiones	 de	 este	 tipo.	 Otro	 de	 los	 rasgos	 esenciales	 que	
señalan	es	el	valor	metafórico,	que,	aunque	no	resulta	definitorio,	afirman	que	se	
trata	 de	 un	 componente	 básico	 de	 las	 expresiones	 idiomáticas,	 quedando	 así	
justificada	su	gran	riqueza.	
Siguiendo	con	las	mismas	autoras,	Yllera	y	Ozaeta	(2002:	150)	sugieren	una	
serie	 de	 pautas	 para	 trasladar	 el	 sentido	 de	 las	 expresiones,	 que	 habrán	 de	
adaptarse	al	diverso	semantismo	y	estructura:	
a)	 Reconocer	 la	 expresión	 idiomática	 en	 la	 lengua	 de	 partida,	
considerando	aquella	de	un	modo	«especial».		
b)	 Llevar	 a	 cabo	 una	 minuciosa	 identificación	 de	 la	 expresión	 y	 una	
caracterización	 lo	 más	 amplia	 posible,	 que	 tenga	 en	 cuenta	 los	 factores	
socioculturales,	 locales,	 temporales	y	estilísticos,	además	de	 los	criterios	de	
fijación	e	idiomaticidad.	




d)	 Procurar	 adoptar	 el	 equivalente	 más	 cercano,	 considerando	





que	tener	en	cuenta	 los	niveles	de	 lengua	y	 la	actualidad	de	las	expresiones	
que	ya	se	han	mencionado.	
De	sumo	interés	para	nuestro	estudio	resulta	también	lo	que	Yllera	y	Ozaeta	







muy	 próximas,	 deberían	 ser	 teóricamente	 menos	 divergentes	 a	 nivel	 léxico.	
Asimismo,	 las	 autoras	 proponen	 una	 sistematización	 de	 los	 procedimientos	 de	
traducción	de	las	expresiones	idiomáticas	según	distintos	grados	de	equivalencia,	
quedando	 aquella	 sintetizada	 en	 tres	 grupos:	 grado	 de	 equivalencia	 paralelo,	
equivalencia	idiomática	y	pérdida	de	idiomaticidad.	


































Rischönstein,	 être	 né	 sous	 une	 bonne	 étoile,	 encuentra	 su	 correspondencia	 cuasi	
perfecta	 en	 la	 LM,	 «nacer	 con	buena	 estrella»	puesto	que	 se	mantienen	 tanto	 el	
grado	de	fijación	como	el	de	idiomaticidad.	Asimismo,	se	emplea	la	misma	imagen	





























La	 locución	 empleada	 por	 el	 bandido	mexicano,	 secouer	 les	 puces,	 encuentra	 su	

























El	 símbolo	 metafórico	 que	 se	 emplea	 en	 el	 TO	 se	 mantiene	 empleando	 una	
locución	 con	 una	 imagen	 diferente,	 «echar	 el	 anzuelo».	 La	 fijación	 se	 ve	
modificada,	no	así	como	la	idiomaticidad,	cuyo	semantismo	no	se	ve	alterado.	De	

















Leonie	 mantiene	 un	 soliloquio	 consigo	 misma	 mediante	 el	 que	 expresa	 haber	





folle	 de	 te	 laisser	 prendre	 aux	 belles	 paroles	 de	 ce	 Rodman	!...	 Alors,	 vieille	
nigaude,	 tu	 vas	 te	prendre	par	 la	main,	 et	 essayer	 de	 t’en	 sortir	 toute	 seule,	
comme	une	grande	!...	Mais,	d’abord,	il	faut	reprendre	des	forces	!	
TM	
Leonie,	 amiga,	 no	 hay	 dudas...	 Te	 has	 metido	 tú	 sola	 en	 una	 trampa...	 Te	 has	
comportado	como	una	descerebrada...	Este	albergue	es	una	auténtica	encerrona...	







Este	 ejemplo	 ha	 sido	 seleccionado	 por	 la	 riqueza	 que	 presenta	 el	 rasgo	 que	
estamos	 analizando.	 La	 primera	 expresión	 que	 queremos	 poner	 de	 relieve,	
prendre	 par	 la	 main,	 tiene	 un	 valor	 mucho	 menos	 metafórico	 que	 la	 que	 la	
locución	empleada	en	el	TM,	«coger	el	 toro	por	 los	cuernos»,	que	no	presenta	 la	
misma	 fijación	 y	 que	 tiene,	 por	 lo	 demás,	 una	 carga	 semántica	 propia	
exclusivamente	 de	 España,	 dada	 su	 tradición	 tauromáquica.	 En	 cuanto	 a	 la	
segunda,	 s’en	 sortir	 tout/e	 seul/e,	 encuentra	 su	 equivalente	 en	 «salir	 solo/a	 de	
esta»:	 en	ambos	casos	 se	mantiene	una	estructura	morfosemántica	muy	similar,	

























Pancho	 se	 ha	 percatado	 de	 la	 presencia	 de	 un	 bandido	 mexicano,	 algo	 que	 su	
interlocutor,	Jerry	(ni	el	lector)	han	apreciado	en	la	narración.	Pancho	empieza	a	












Según	 el	 TLFi140,	 la	 locución	 verbal	 coloquial	 faire	 fureur	 significa	 «Être	 l'objet	
d'un	 engouement	 excessif».	 Puesto	 que	 en	 el	 TM	 se	 ha	 empleado	 una	 perífrasis	
verbal	de	aspecto	durativo,	«está	arrasando»,	nos	encontramos	ante	una	pérdida	
de	 la	 idiomaticidad,	a	pesar	de	que	el	sentido	primero	se	conserva.	No	obstante,	





en	 una	 traducción,	 se	 recurre	 al	 empleo	 de	 perífrasis	 en	 su	 lugar.	 En	 otras	
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...Ay	!...	 Que	!?...	Quel	 bon	 vent	?...	 ...T’aurais	 une	 affaire	 à	me	 proposer,	m’a	 fait	
savoir	Gutierez.	
TM	






El	 caso	 que	 presentamos,	Quel	 bon	 vent,	 es	 una	 locución	 abreviada	 de	Quel	 bon	
vent	vous	amène?	y,	según	el	TLFi141,	tendría	el	mismo	valor	que	«Quelle	heureuse	
circonstance	 vous	 conduit	 jusqu'ici	?».	 Tal	 expresión,	 probablemente	 de	 origen	
naval,	 no	 encuentra	 su	 equivalente	 contextual	 y	 semántico	 en	 LM	 —en	 pleno	
desierto—.	 De	 este	 modo,	 los	 traductores	 se	 han	 visto	 obligados	 a	 emplear	 la	
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recurre	 a	 los	 intensificadores	 morfológicos,	 particularmente	 a	 través	 de	 la	
sufijación	y	los	procedimientos	de	acortamiento	léxico.	En	el	texto	abordado,	solo	




















mantener	 un	 tono	 afectuoso	 en	 su	 relación,	 los	 traductores	 han	 decidido	





















aparece	 en	 el	TO	gros	malin.	Dado	que	 la	 introducción	del	 adjetivo	 en	 la	 LM	no	
tendría	el	mismo	valor,	se	ha	recurrido	a	la	sufijación	de	«listo»	con	un	diminutivo,	
lo	 cual	 atribuye	 un	 tono	 irónico	 de	 amenaza.	 En	 el	 segundo	 caso,	 el	 empleo	 de	
bedaine	en	el	TO,	muy	coloquial,	ha	llevado	a	los	traductores	a	introducir	un	sufijo	






Sostiene	 Juan	 Herrero	 (2005:	 51)	 que	 el	 origen	 de	 la	 pragmática	 está	
relacionado	 con	 varias	 corrientes,	 poniendo	 de	 relieve	 que	 uno	 de	 los	 aspectos	
fundamentales	 de	 aquella	 es	 la	 «teoría	 de	 los	 actos	 de	 habla».	 Entre	 las	
mencionadas	 corrientes,	 el	 autor	 señala	 la	 semiótica	 en	 la	 línea	 de	 Peirce	 y	 de	
Morris,	que	concibe	la	pragmática	como	el	estudio	de	las	relaciones	que	mantienen	
los	 signos	 con	 los	 intérpretes	 que	 los	 usan.	 De	 esta	 forma,	 se	 distingue	 la	
pragmática	de	la	sintaxis	(centrada	en	el	estudio	de	las	relaciones	formales	entre	
los	 signos)	 y	 de	 la	 semántica	 (o	 estudio	 de	 las	 relaciones	 entre	 los	 signos	 y	 los	
objetos	 a	 los	 que	 se	 aplican).	 Herrero	 destaca	 la	 relevancia	 que	 tuvieron	 los	
estudios	de	John	Austin,	según	los	cuales	el	 lenguaje	no	solo	tiene	una	dimensión	
lógica,	 semántica	 y	 representativa,	 sino	 también	 una	 dimensión	 «performativa»,	
que	va	unida	a	la	fuerza	«ilocucionaria»	del	propio	acto	de	decir	algo.		
Según	 Galindo	 (2005:	 143),	 la	 incorporación	 del	 nivel	 pragmático	 a	 la	
tradición	de	la	investigación	sobre	transferencia,	en	la	que	se	había	profundizado	
en	 los	niveles	 fonético-fonológico,	morfológico,	sintáctico	y	 léxico-semántico	(con	
variaciones),	se	debe	al	auge	«a	lo	largo	de	los	años	setenta,	de	disciplinas	como	la	
Pragmática,	 el	 Análisis	 del	 Discurso,	 la	 Etnografía	 de	 la	 Comunicación	 y	 la	
Etnometodología».	
A	su	vez,	Hatim	y	Mason	(1995:	80-81)	—que	definen	la	pragmática	como	el	
estudio	 de	 las	 relaciones	 entre	 el	 lenguaje	 y	 su	 contexto	 de	 realización	 verbal—	
parten	de	 las	 ideas	de	Austin,	del	que	 toman	 las	 tres	clases	distintas	de	acciones	
ejecutadas	cuando	un	usuario	del	lenguaje	emite	una	realización:	
1. Acto	 locucionario:	 la	 acción	 que	 se	 ejecuta	 al	 realizar	 una	 oración	
bien	formada	y	con	sentido.	
2. Acto	 ilocucionario:	 la	 fuerza	 comunicativa	 que	 acompaña	 a	 la	
realización	(como	prometer,	advertir,	dar	la	razón,	negar,	etc.)	








admitido	 que	 «un	 texto	 consiste	 en	 una	 sucesión	 de	 actos	 de	 habla	 y	 que,	 para	
alcanzar	 la	 equivalencia	 en	 traducción,	 hay	 que	 tratar	 por	 separado	 la	 fuerza	
ilocucionaria	 da	 cada	 oración»	 (Hatim	 y	 Mason,	 1995:	 102).	 Gran	 parte	 de	 la	
literatura	sobre	los	actos	de	habla	—sostienen—	se	ha	interesado	por	el	análisis	de	
oraciones	 individuales,	 relegando	 a	 un	 segundo	 plano	 las	 implicaciones	 de	 la	
concatenación	de	oraciones.	Los	dos	teóricos	ponen	el	 foco	en	 la	 interrelación	de	
los	actos	de	habla	en	un	marco	de	secuencias,	noción	que	denominan	«estructura	
ilocucionaria»	de	un	texto,	que	determina	su	progresión	y	garantiza	su	coherencia.	
En	 consecuencia,	 el	 objetivo	 no	 es	 ir	 hallando	 correspondencias	 a	 los	 distintos	
sucesivos	 actos	 de	 habla,	 sino	 encontrar	 la	 equivalencia	 en	 la	 estructura	
ilocucionaria.		
Asimismo,	se	registra	una	tendencia	a	pasar	por	alto	el	papel	que	desempeña	
el	 oyente	 en	 la	 interacción.	 Esto	 conllevaría	 que	 toda	 la	 fuerza	 ilocucionaria	 y	 el	





Por	 otro	 lado,	 habida	 cuenta	 de	 las	 características	 de	 inmediatez	 que	

















Partiendo	 de	 las	 premisas	 que	 acabamos	 de	 exponer,	 encontramos	 la	
estrecha	vinculación	que	une	la	 lengua	a	 la	cultura	y	viceversa.	Así,	Ponce	(2009:	
27)	afirma	que:	
Toda	 nuestra	 vida	 se	 encuentra	 marcada	 por	 un	 entorno	 cultural	 determinado	
impregnado	 de	 una	 serie	 de	 convenciones	 sociales,	 tradiciones	 culinarias,	 folclore,	
horarios	de	trabajo,	programas	de	televisión,	etc.	La	lengua	es	un	fiel	reflejo	de	la	cultura	
a	 la	 que	 pertenece,	 estableciéndose	 unos	 poderosos	 vínculos	 entre	 una	 determinada	
sociedad	y	su	expresión	lingüística.		
En	este	sentido,	a	través	del	trasvase	interlingüístico,	el	traductor	desempeña	
un	papel	mediador	entre	 la	CO	y	 la	CM,	procurando	alcanzar	 lo	que	Nord	(2005)	












142	En	nuestro	 trabajo,	hemos	optado	por	emplear	el	 término	«referencias»	en	 lugar	de	«marcas»	





esta	 cultura	 y	 que,	 cuando	 se	 compara	 con	 un	 fenómeno	 social	 correspondiente	 en	 la	
cultura	B,	se	encuentra	que	es	específico	de	la	Cultura	A	(Vermeer,	1983:	8).	
Las	observaciones	que	Molina	Martínez	(2006:	78-76)	hace	al	respecto	de	los	




de	 la	 cultura	 origen,	 sino	 como	 el	 fruto	 del	 trasvase	 entre	 CO	 y	 CM.	 Asimismo,	
afirma	que	tal	concepto	surge	en	el	marco	de	dos	culturas	concretas,	por	lo	que	el	
trasvase	 al	 que	 hemos	 hecho	 alusión	 puede	 funcionar	 entre	 unas	 lenguas	A	 y	 B,	
pero	no	necesariamente	entre	las	lenguas	A	y	C.	Esta	afirmación,	en	nuestro	caso,	
merece	 una	 matización	 que	 introduciremos	 más	 adelante.	 Por	 último,	 Molina	
Martínez	sostiene	que	la	actuación	de	un	culturema	depende	del	contexto	en	el	que	
aparezca.	
Antes	 de	 dar	 paso	 al	 análisis,	 queremos	 recoger	 las	 recomendaciones	 que	
señalan	 Yllera	 y	 Ozaeta	 (2002:	 162)	 en	 lo	 que	 a	 traducción	 de	 referencias	
culturales	 se	 refiere.	 En	 este	 sentido,	 las	 autoras	 instan	 al	 traductor	 a	 que	 tenga	
presentes	 las	 peculiaridades	 del	 ámbito	 cultural	 de	 cada	 lengua,	 conociendo	 la	
correspondencia	 de	 las	 distintas	 unidades,	 tanto	 sobre	 la	 cultura	 material	
(gastronomía,	 modos	 de	 vestir,	 alojamiento,	 etc.),	 como	 sobre	 la	 cultura	 social	
(comercio,	 canciones,	 instituciones,	 aspectos	 políticos,	 religiosos,	 literarios	 o	
artísticos,	así	como	hábitos	y	tradiciones).	En	cuanto	a	la	resolución	de	las	distintas	
situaciones,	 sugieren	recurrir	a	correspondencias	o	adaptaciones	que,	en	caso	de	
dificultad,	 requerirán	 la	 explicitación	 en	 notas	 al	 pie	 —una	 solución	 que	 no	
compartimos,	 como	 ya	 hemos	 dicho	 anteriormente,	 puesto	 que	 implican	 una	

























Sale	 histoire	!...	 Ils	 doivent	 descendre	 la	 “Verde	 River”,	 à	 présent	!	 Mais	 en	















Unidos	 no	 se	midan	 las	 distancias	 en	 kilómetros,	 sino	 en	millas.	 Su	 uso	 queda,	
pues,	justificado.		










La	 intervención	 de	 Pancho	 parece	 romper	 el	 discurso	 narrativo	 puesto	 que	 no	
guarda	 relación	 alguna	 con	 la	 conversación	 que	 en	 ese	momento	mantiene	 con	
Jerry.	 Su	 propósito	 real	 es	 conseguir	 de	 alguna	 manera	 acercarse	 a	 él	 para	
informarle	de	la	presencia	de	un	bandido.	
TO	











del	western,	 tanto	en	 lengua	francesa	como	en	 lengua	española.	Es	 frecuente	ver	
en	 los	 carteles	 la	 denominación	 de	 este	 tipo	 de	 locales	 frecuentados	
(supuestamente)	 por	 los	 vaqueros.	 Sin	 embargo,	 los	 traductores	 optaron	 por	





denominación,	motivo	por	 el	 que	 se	 refiere	 a	 él	 en	primer	 lugar	 como	«dango»,	







requiere	 una	 especial	 atención:	 en	 el	 TO	 aparecen	 referencias	 culturales	 en	
español.	El	tratamiento	que	reciben	dichas	referencias	en	su	trasvase	al	TM	puede	
implicar	 que	 permanezcan	 inalteradas	 o	 una	 estrategia	 distinta,	 como	 en	 el	























al	TM	de	 la	 forma	más	airosa	posible.	Concretamente,	 como	parte	del	desayuno	




y	 el	 visual	 puesto	 que	 no	 se	 correspondería	 con	 la	 imagen),	 han	 optado	 por	
emplear	el	término	«quesadillas».	De	este	modo,	y	puesto	que	se	trata	de	un	plato	






en	 el	 TO,	 como	 desperados,	 para	 cuyo	 trasvase	 se	 ha	 optado	 por	 «bandoleros»,	
opción	que	se	justifica	a	tenor	de	la	narrativa	y	de	la	interacción	entre	los	códigos	
semióticos.	Vamos	a	 cerrar	este	apartado	con	un	último	ejemplo	que	merece	 ser	













Mingo	 toma	 la	 palabra	 para	 explicar	 a	 Jerry	 y	 a	 Pancho	 la	 situación	 de	
confinamiento	en	la	que	vive	su	tribu	tras	la	guerra	con	el	ejército	estadounidense.	
TO	
Moi	 et	 mes	 frères,	 nous	 vivons	 dans	 les	 “rancherias”	 secrètes,	 où	 la	 nation	
“chiricuaha”	s’est	réfugiée	après	la	longue	guerre	avec	les	gringos	!	Mingo	ne	peut	
vous	 y	 mener,	 mais	 si	 mes	 frères	 blancs	 sont	 en	 danger,	 ils	 feront	 le	 signe	 de	
fumée	que	je	dirai,	et	nous	accourrons	!	
TM	








El	 término	destacado	ya	 fue	analizado	en	el	nivel	 léxico-semántico.	No	obstante,	
hemos	 querido	 ponerlo	 de	 relieve	 aquí	 por	 la	 significativa	 carga	 cultural	 que	
presenta.	 Tratándose	 de	 un	 préstamo	 en	 el	 TO,	 no	 debería	 presentar	 dificultad	
alguna	 en	 el	 trasvase	 al	 TM.	 Sin	 embargo,	 los	 traductores	 han	 considerado	 que	
«poblado»	alude	con	mucha	más	precisión	al	concepto	que,	presumiblemente,	el	
autor	 quería	 trasladar	 en	 la	 obra.	 Aunque,	 en	 rigor,	 «ranchería»	 puede	 ser	 una	
opción	 aceptable,	 el	 término	 «poblado»	 forma	 parte	 del	 imaginario	 colectivo	






En	 el	 nivel	 de	 análisis	 pragmático-cultural,	 lo	 referente	 a	 cuestiones	
lingüísticos-discursivas	son,	con	frecuencia,	las	que	más	importancia	revisten	en	la	
traducción	 de	 cómics.	 Atendiendo	 a	 las	 características	 que	 presenta	 cualquier	
historieta	 en	 general	 —entendiéndose	 como	 tales	 aquellas	 que	 se	 han	 descrito	
ampliamente	en	capítulos	anteriores—,	los	rasgos	concretos	del	texto	abordado	y	
las	 implicaciones	 que	 conlleva	 su	 traducción,	 hemos	 de	 poner	 el	 foco	 en	 tres	
aspectos	 que	 nos	 parecen	 cruciales,	 a	 saber:	 los	 registros,	 los	 fenómenos	 de	
variación	 y	 los	 marcadores	 discursivos.	 Los	 dos	 primeros	 conducen	 a	 una	
dificultad	 señalada	 por	Moreno	 Fernández	 (1998:	 85)	 en	 cuanto	 al	 concepto	 de	
variedad,	de	cuyo	estudio	se	ocupa	la	sociolingüística,	centrando	esta	una	parte	de	









registros,	 las	 jergas	 y	 cualquier	 otra	 manifestación	 lingüística	 en	 la	 que	 se	 pueda	
observar	 un	 determinado	 uso	 o	 valor	 social.	 Las	 variedades	 lingüísticas,	 así	 definidas,	
revelan	problemas	considerables,	según	Hudson,	a	la	hora	de	distinguir	variedades	de	la	
misma	 clase	 (una	 lengua	 de	 otra,	 un	 dialecto	 de	 otro,	 un	 estilo	 de	 otro)	 y	 para	 la	
delimitación	 de	 diferentes	 tipos	 de	 variedades	 (lengua	 de	 dialecto,	 dialecto	 de	 jerga)	
(Moreno	Fernández,	1998:	85).	
Los	 fenómenos	 que	 nos	 interesan	 destacan	 por	 oponerse	 a	 las	 «lenguas	
estándares»	 (estandarizadas,	 autónomas,	 históricas	 y	 con	 vitalidad),	 una	
denominación	 al	 respecto	 de	 la	 cual	 el	 mismo	 autor	 expresa	 las	 siguientes	
reservas:	
El	uso	que	se	hace	de	la	palabra	«estándar»	no	nos	parece	el	más	adecuado	aplicado	a	la	











Tomando	 como	 punto	 de	 partida	 las	 conclusiones	 de	 Coseriu,	 Moreno	
Fernández	 (1998:	91)	 establece	 tres	 tipos	 fundamentales	de	diferencias	 internas	
en	 las	 lenguas	 históricas:	 diferencias	 diatópicas,	 diferencias	 diastráticas	 y	
diferencias	diafásicas.	A	cada	una	de	ellas	les	corresponden,	a	su	vez,	tres	tipos	de	
sistemas	más	o	menos	unitarios:	 dialectos,	 niveles	de	 lengua	y	 estilos	de	 lengua.	
Estos	últimos	son	también	conocidos	como	«registros»,	que	se	incluyen	dentro	de	
los	 fenómenos	 de	 variación	 diafásica.	 De	 este	 fenómeno	 nos	 interesa	
especialmente	el	grado	de	formalidad	o	informalidad	puesto	que,	como	argumenta	
Romero	(2013:	193),	«La	introducción	de	marcas	dialectales	en	un	texto	de	lengua	





nos	 presenta	 a	 los	 personajes	 en	 su	 contexto:	 clase	 social,	 educación,	 inquietudes,	
relación	 con	 sus	 semejantes,	 etc.,	 en	 este	 sentido	 la	 variación	 lingüística	 es	 un	
instrumento	 más	 del	 que	 se	 sirve	 el	 guionista	 para	 retratar	 la	 sociedad	 en	 la	 que	 se	
desarrolla	la	historia,	añadiendo	así	un	toque	de	color.	Por	lo	general	y	para	dar	mayor	
fuerza	 expresiva	 suelen	 convivir	 varios	 registros	 y	 varios	 dialectos	 con	 la	 lengua	
considerada	estándar	(Lomeña,	2009:	275).	
Una	 vez	más,	 la	 autora	 se	 refiere	 a	 los	 textos	 audiovisuales,	 pero	 sus	 ideas	





autor	 atribuye	 a	 los	 personajes	 de	 Jerry	 Spring,	 no	 hemos	 de	 destacar	 grandes	
diferencias	de	registro	con	respecto	al	francés	estándar.	Es	de	suponer	que	esto	se	
debe,	 en	 buena	 medida,	 al	 momento	 en	 el	 que	 se	 creó	 el	 TO,	 su	 contexto	




































su	 condición	de	barón.	 Sin	 embargo,	 como	 se	 verá	 a	 lo	 largo	de	 la	historia,	Von	
Rischönstein	demuestra	ser	más	humilde	de	lo	que	parece	en	un	momento,	lo	que	
conlleva	que	sus	intervenciones	se	hagan	de	una	forma	más	distendida.	
El	 registro	 que	 emplea	 el	 personaje	 se	 puede	 apreciar	 por	 el	 empleo	 de	 verbos	
como	 «lamentar»	 u	 «ocasionar»,	 además	 de	 términos	 como	 «contratiempos»,	 al	
respecto	 del	 cual	 ironiza	 Pancho	 en	 la	 intervención	 siguiente.	 La	 traducción	 de	

























Los	habitantes	de	 la	aldea	cercana	a	 la	mina	celebran	una	fiesta	en	honor	de	 los	
tres	 personajes	 puesto	 que	 estos	 los	 han	 liberado	 del	 yugo	 de	 los	 bandidos.	 El	
alcalde	toma	la	palabra	en	un	discurso	público.	
TO	









condición	 política.	 Se	 ha	 procedido	 de	 igual	 modo	 en	 el	 TM,	 conservando	 una	







una	mayor	 credibilidad,	 además	 de	 una	 coherencia	 textual.	 A	 tal	 efecto,	 se	 debe	


























del	 empleo	 de	 la	 interjección	 ouais143.	 Dado	 que	 la	 LM	 no	 cuenta	 con	 ningún	
mecanismo	 para	 reproducir	 la	 fonética	 relajada	 de	 esta	 interjección,	 los	
traductores	 han	 optado	 por	 introducir	 «güey»	 como	 forma	 de	 mantener	 el	
registro.	 Si	 bien	 es	 cierto	 que	 el	 término	 «güey»,	 según	 el	Diccionario	 breve	 de	
mexicanismos,	 se	 refiere	 a	 «persona	 tonta»	 (Gómez	 de	 Silva,	 2001:	 44),	 se	 ha	
empleado	 a	 modo	 de	 vocativo	 por	 su	 carácter	 coloquial	 y	 porque	 el	 potencial	
lector	—recordemos	 que	 es	mayoritariamente	 español—	 lo	 interpreta	 como	 un	
apelativo	cariñoso	utilizado	en	contextos	de	proximidad.		
Por	su	parte,	el	término	«gringo»,	cuyo	origen	etimológico	es	discutido,	se	refiere	
a	 las	 personas	 «De	 los	 Estados	Unidos	 de	América,	 estadounidense»	 (Gómez	 de	
Silva,	 2001:	 144).	 La	 carga	 cultural	 es	 indiscutible,	 puesto	 que	 se	 emplea	 en	




143	«Interj.	Familier	A.−	 [Introduit	une	phrase	exclamative,	 interrogative,	ou	constitue	à	elle	 seule	
une	 exclamation,	 une	 interrogation	 (parfois	 redoublée)	 dont	 l'intonation	 exprime	 le	 doute,	 la	
perplexité,	l'ironie,	et	plus	fréquemment	la	surprise].	B.	−	[Le	plus	souvent	avec	un	sens	ironique	ou	
sceptique]	Synon.	de	oui».	Extraído	de:	Analyse	et	Traitement	Informatique	de	la	Langue	Française	-	
Centre	 National	 de	 Ressources	 Textuelles	 et	 Lexicales	 (2012).	 Trésor	 de	 la	 Langue	 Française	






















Gutiérrez	 es	 uno	 de	 los	 personajes	 que	 representa	 valores	 moralmente	
cuestionables,	 en	 contraposición	 con	 el	 concepto	 de	 justicia	 que	 encarnan,	
principalmente,	Jerry	y	Pancho.	El	autor	le	atribuye	conductas	delictivas,	lo	cual	se	
traduce	en	el	empleo	de	mecanismos	lingüísticos	de	carácter	coloquial,	al	límite	de	


















Von	 Rischönstein	 explica	 las	 circunstancias	 que	 lo	 empujaron	 a	 intentar	 hacer	











esta	 intervención,	 los	 traductores	 han	 juzgado	 ligeramente	 más	 elevado	 su	
registro	 en	 el	 TO,	 por	 lo	 que	 se	 han	 tomado	 la	 libertad	 de	 naturalizarlo,	



































un	 principio,	 emplea	 un	 registro	 moderadamente	 elevado,	 a	 estas	 alturas	 del	
relato	ya	ha	adquirido	una	confianza	suficiente	con	sus	compañeros	de	aventuras.	
Llama,	 pues,	 la	 atención,	 el	 empleo	 de	 la	 voz	 pasiva	 —poco	 usual	 en	 el	 habla	
coloquial—,	motivo	 por	 el	 cual	 los	 traductores	 han	 decidido	 cambiarla	 a	 la	 voz	
activa,	 aunque	 incurren	 en	 un	 error	 al	 confundir	 el	 sujeto	 (primera	 persona	 en	
lugar	 de	 tercera:	 se	 refiere	 a	 su	 tía).	 Asimismo,	 se	 ha	 sustituido	 el	 adjetivo	
vraisemblable	por	la	locución	«tiene	sentido»,	más	espontánea.	
	
Nos	 ha	 sorprendido	 el	 hecho	 de	 que	 se	 produce	 una	 pérdida	 del	 registro	
coloquial	en	el	TM	en	más	ocasiones	de	 las	que	esperábamos.	El	 lector	meta,	 sin	
embargo,	 no	 acusa	 estas	 pérdidas	 porque,	 como	 hemos	 señalado	 anteriormente,	


























Este	 personaje,	 que	 interviene	 poco,	 presenta	 un	 registro	 coloquial	 que	 se	
manifiesta,	 en	 este	 caso,	 en	 el	 empleo	 de	 la	 locución	 coûter	 sec,	 al	 referirse	 al	
precio	del	 telegrama	que	Von	Rischönstein	pretende	enviar	a	Suiza.	En	el	TM,	al	
emplear	la	locución	«costar	caro»	se	pierde	ese	registro.	Tal	vez	habría	sido	más	
pertinente	 el	 empleo	 de	 «costar	 una	 pasta»,	 si	 bien	 se	 habría	 producido	 una	
incongruencia:	utilizar	el	futuro	—propio	de	la	oralidad	prefabricada,	pero	no	de	
la	 inmediatez	 comunicativa—	 como	 antecedente	 de	 una	 locución	más	 coloquial	
podría	 provocar	 un	 efecto	 de	 extrañeza	 en	 el	 lector	meta.	 Si	 tal	 hubiera	 sido	 el	
caso,	 convendría	 emplear	 la	 perífrasis	 «ir	 +	 infinitivo»,	 resultando	 la	 traducción	
















(la	 tía	 Leonie)	 que	procedía	de	 Suiza,	 rumbo	al	 que	pretenden	dirigirse	 los	 tres	
personajes.	
TO	











una	 casualidad.	 El	 registro	 es,	 por	 tanto,	 coloquial.	 Al	 ser	 trasvasado	 al	 TM,	 se	
pierde	 puesto	 que	 «se	 lo	 aseguro»	 responde	 a	 una	 comunicación	 mucho	 más	
correcta.	De	nuevo,	el	lector	meta	no	percibe	esta	pérdida.		
7.3.2.2.	Fenómenos	de	variación	
En	 el	 amplio	 trabajo	 que	 Romero	 (2013)	 lleva	 a	 cabo	 sobre	 la	 variación	






[…]	 la	 distinción	 entre	 finalidad	 predominante	 o	 finalidad	 secundaria	 es	 fundamental	
para	 determinar	 el	 tipo	 de	 soluciones	 traductoras.	 En	 el	 caso	 de	 que	 la	 finalidad	 sea	
relevante	en	el	conjunto	del	texto,	este	factor	determina	las	decisiones	traductoras	y	las	
soluciones	adoptadas	para	 resolver	 la	presencia	de	marcas	dialectales;	y	en	el	 caso	de	
que	 se	 trate	 de	 una	 finalidad	 de	 menor	 peso	 en	 el	 conjunto	 del	 texto,	 las	 soluciones	
adoptadas	podrían	ser	diferentes	(Romero,	2013:	198).	
En	este	apartado,	vamos	a	poner	el	foco	en	dos	fenómenos	a	los	que	ya	hemos	
hecho	 alusión	 a	 lo	 largo	 de	 este	 trabajo,	 y	 que	 guardan	 relación	 directa	 con	 la	
cuestión	del	uso	de	variedades.	El	primero	de	ellos	 se	 refiere	a	 la	 alternancia	de	








personajes	 mexicanos	 —que	 intervienen	 con	 frecuencia	 empleando	 términos,	
sintagmas	e	 incluso	oraciones	completas	en	español—,	se	 les	atribuyeron	marcas	
de	la	variedad	mexicana	del	español.	Matizaremos	aquí	que	no	parece	haber,	a	 lo	
largo	 de	 la	 serie,	 un	 rigor	 en	 este	 sentido,	 sino	 que	 se	 han	 empleado	 marcas	
propias	de	un	imaginario	colectivo,	el	que	el	 lector	(y	el	espectador	de	productos	
audiovisuales)	 de	 España	 ha	 recibido	 durante	 mucho	 tiempo.	 En	 este	 sentido,	








solo	 en	 tales	 casos	 se	 puede	 justificar	 el	 fenómeno	 de	 la	 variación)	 en	 un	 texto	
elaborado	 en	 francés.	 A	 tal	 efecto,	 pondremos	 de	 relieve	 que	 se	 producen	 tres	



















los	 traductores	 han	 estimado	 que	 la	 interjección	 «claro»	 es	 más	 aceptable	 que	
cómo	 no.	 En	 el	 segundo	 se	 neutraliza	 el	 efecto	 puesto	 que	 el	 término	 «mozo»	
aparece	 inalterado	 en	 el	 TM,	 produciéndose,	 de	 esta	 forma	 una	 pérdida	 que	 el	
lector	meta	no	percibe	como	tal.	




















En	 la	 intervención	 de	 Ángel	 se	 producen	 tres	 casos	 de	 alternancia:	 «señor»,	
«fonda»	 y	 «señora».	 Todos	 ellos	 quedan	 neutralizados	 en	 el	 TM	 al	 conservarse	
inalterados.	Sin	embargo,	se	ha	introducido	el	pretérito	perfecto	simple	«ordenó»	
como	 marca	 de	 la	 variedad	 mexicana,	 frente	 al	 empleo	 del	 pretérito	 perfecto	
compuesto,	más	propio	del	español	peninsular	cuando	se	hace	alusión	a	un	hecho	
reciente.	






















La	 intervención	de	Pancho	(que	consiste	en	un	pensamiento,	de	ahí	 la	 forma	del	
rabillo	del	bocadillo)	tiene	enteramente	lugar	en	español	en	el	TO.	Los	traductores	
han	estimado	más	aceptable	modificar	la	locución	a	«nos	vemos	pronto»,	además	



























claramente	se	 introduce	 la	variedad	mexicana	con	objeto	de	dar	coherencia	a	 las	
intervenciones	de	los	personajes	a	los	que	se	les	ha	atribuido	este	rasgo	lingüístico,	






































En	 este	 caso	 cabe	 destacar	 que,	 además	 de	 resolver	 la	 alternancia	 de	 códigos	
presente	con	la	interjección	«bueno»	del	TO,	remplazada	por	otra	de	la	variedad	
mexicana	 en	 el	 TM,	 «órale»,	 se	 han	 llevado	 a	 cabo	modificaciones	 gracias	 a	 las	
cuales	 se	 alcanza	 un	 mayor	 nivel	 de	 aceptabilidad.	 Los	 verbos	 han	 sido	







tiempo,	atribuir	a	 los	 indios	un	habla	marcada,	 fundamentalmente,	por	el	empleo	
de	determinados	términos	—un	aspecto	que	ya	hemos	tratado—	y	por	una	sintaxis	
incorrecta	con	 la	que	se	pretende	reproducir	el	conocimiento	básico	de	 la	 lengua	
del	 hombre	 blanco.	 Esta	 tradición	 ha	 llegado	 hasta	 nuestros	 días,	 entre	 otras	
formas,	 a	 través	 de	 los	 doblajes	 de	 las	 películas	 del	 género.	 De	 esta	 forma,	 los	
indios	se	expresan	con	frecuencia	mediante	infinitivos.		
A	 lo	 largo	 de	 la	 serie,	 Jijé	 modifica	 incluso	 esta	 opción,	 manifestando	 su	
respeto	 por	 el	 pueblo	 indio,	 motivo	 por	 el	 que	 en	 los	 últimos	 episodios	 estos	




















Los	 rasgos	 que	 determinan	 el	 habla	 de	 los	 indios	 ha	 evolucionado	 en	 el	 texto	
objeto	 de	 nuestro	 análisis,	 de	 tal	 manera	 que	 aquellos	 no	 se	 expresan	 en	 este	
último	episodio	de	la	serie	solo	con	infinitivos	—esta	elección	no	atiende	a	lógica	
alguna	 y	 dificulta	 la	 comprensión	 por	 parte	 del	 lector	 y,	 por	 ende,	 la	
aceptabilidad—.	 Se	 conservan,	 sin	 embargo,	 ciertas	 marcas	 y	 rasgos	 que	
«fuerzan»	el	lenguaje	para	denotar	una	falta	de	dominio	pleno	del	idioma.		
En	este	caso,	se	emplea	un	futuro	(impropio	de	la	oralidad	espontánea)	allí	donde	



















Esta	 intervención	 presenta	 algunas	 de	 las	 marcas	 más	 paradigmáticas	 del	
fenómeno	en	el	que	nos	estamos	deteniendo.	«Jau»	(como	traducción	de	hugh)	es,	
probablemente,	 la	 muestra	 más	 evidente	 de	 dicho	 fenómeno	 en	 el	 género	 de	
ficción	que	nos	ocupa.	Squaw	no	tiene	aclaración	alguna	(es	mujer,	esposa)	puesto	
que	no	aparece	tampoco	en	el	TO.	En	cuanto	a	visages	pâles	—término	que	ya	fue	





























A	pesar	de	 esta	 función	principal	 a	 la	que	nos	hemos	 referido,	 en	 «La	gran	
pipa	 de	 la	 paz»	 aparece	 alguna	 referencia	 histórica	 que	 no	 queremos	 pasar	 por	
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alto.	 Jijé,	 concienciado	 de	 los	 convulsos	 tiempos	 que	 se	 vivieron	 en	 América	 del	
Norte	en	la	segunda	mitad	del	siglo	XIX,	hace	alusión	a	través	de	un	personaje	indio	
real	a	 los	 jefes	 indios	y	 los	 conflictos	bélicos	de	aquel	momento	histórico.	El	 jefe	
Pedro	—uno	 de	 los	 cuatro	 líderes	 apache	 además	 de	 los	 jefes	 Miguel,	 Diablo	 y	
Alchise—	 toma	 la	 palabra	 en	 la	 página	 274.5,	 mencionando	 la	 guerra	 que	 vivió	
contra	los	nuevos	pobladores	del	continente	(ya	fuesen	unionistas	o	confederados)	
junto	a	Gerónimo	y	Cochise	entre	1861	y	1872145.	

















Yo,	 jefe	 Pedro,	 recorrí	 los	 caminos	 de	 joven	 junto	 a	Gerónimo	 y	Cochise.	 Pero	
esos	 tiempos	 han	 pasado.	 La	nación	 apache	 se	 ha	 dispersado	 y	 debemos	 vivir	







de	 lo	 que	 cabría	 esperar	 en	 un	 primer	 momento.	 Amén	 de	 las	 alusiones	 a	 los	
líderes	 que	 ya	 hemos	 comentado,	 el	 personaje	 se	 refiere	 a	 las	 guerras	 que	
enfrentaron	a	indios	y	estadounidenses,	hasta	que	aquellos	fueron	confinados	en	
reservas	en	1886	tras	la	detención	de	Gerónimo.	
La	otra	alusión	que	nos	 interesa	es	 la	de	«nación	apache»,	al	 respecto	de	 la	cual	
afirma	King	Flagler	(2006:	8):	«Los	apaches	nunca	formaron	una	etnia	unificada,	
sino	 que	 constituían	 grupos	 compuestos	 por	 una	 o	 más	 familias	 extendidas	





género	 del	western,	 no	 solamente	 ha	 de	 prestar	 atención	 a	 la	 función	 lúdica	 del	
texto,	 sino	 que	 deberá	 atender	 a	 las	 circunstancias	 históricas	 a	 las	 que	 se	 haga	
alusión	puesto	que:	
El	 espacio	 del	western	 no	 es	 solamente	 geográfico,	 sino	 esencialmente	 mitológico.	 Su	








Al	 igual	 que	 ocurre	 con	 los	 elementos	 descritos	 en	 el	 apartado	 anterior,	 el	
caso	 que	 nos	 ocupa	 carece	 casi	 por	 completo	 de	 referencias	 artístico-literarias.	
Hemos	 de	 destacar,	 no	 obstante,	 que	 el	 autor	 es	 conocedor	 de	 lo	 que	 Asturiano	
(2005:	 11)	 denomina	 una	 «novelística	 consagrada»,	 fruto	 de	 la	 colonización	 del	
Oeste	americano.	Entre	 los	autores	que	 contribuyeron,	 antes	de	que	 lo	hiciera	el	
cine,	 a	 crear	el	género	del	western,	 se	encuentra	 James	Fenimore	Cooper146.	Esto	
justifica	la	mención	que	Von	Rischönstein	hace	a	este	autor:	
146	 «(Burlington,	 1789	 -	 Cooperstown,	 1851)	 Novelista	 estadounidense.	 Escribió	 treinta	 y	 dos	
novelas	 de	 aventuras,	 en	 las	 cuales	 relata	 la	 vida	 de	 los	 pioneros	 y	 sus	 enfrentamientos	 con	 los	
pieles	 rojas.	 Destacan	 Los	 pioneros	 (1823),	 El	 último	 mohicano	 (1826),	 La	 pradera	 (1827),	 El	
trampero	(1840)	y	El	cazador	de	ciervos	(1841).	Su	obra	gozó	de	enorme	fama	en	Europa».	Extraído	













...C’est	 la	 sœur	de	mon	propre	père	!	Ma	 tante	Léonie	!...	C’est	une	vieille	 fille	un	










Gracias	a	 la	alusión	que	Von	Rischönstein	hace	al	 respecto	del	 tipo	de	 literatura	
por	 el	 que	 se	 interesa	 su	 tía,	 se	 entiende	mejor	 el	 perfil	 de	 dicho	 personaje.	 Su	
comentario	 esconde	 un	 juicio	 de	 valor	 sobre	 las	 novelas	 de	 James	 Fenimore	
Cooper,	puesto	que	parecen	haber	inducido	a	Leonie	a	un	temor	no	fundamentado	
sobre	los	indios.	









organización	 del	 discurso.	 Asimismo,	 señalaremos	 (aunque	 ya	 lo	 hemos	 ido	








y	 Oesterreicher	 consideran	 propios	 de	 la	 lengua	 concepcionalmente	 hablada:	
elementos	como	los	marcadores	discursivos,	los	marcadores	del	turno	de	palabra,	
diversas	 señales	 fáticas,	 ciertas	 huellas	 de	 procesos	 de	 formulación	 como	 los	












de	 conocimientos,	 suposiciones	 y	 creencias	 que	 forman	 el	 contexto	mental	 de	 los
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hablantes	 y/o	 a	 la	 situación	 comunicativa	 en	 la	 que	 tiene	 lugar	 la	 producción	
discursiva;	 su	 función	más	básica	 es	 la	 de	 establecer	 vínculos	 o	 enlaces,	 pudiendo	
este	 enlace	 hacer	 referencia	 a	 la	 relación	 del	 hablante	 con	 lo	 que	 enuncia,	 a	 la	
relación	del	hablante	con	el	destinatario,	a	la	relación	del	enunciado	con	el	contexto	
discursivo	 o	 mental,	 o	 a	 la	 relación	 entre	 las	 distintas	 partes	 del	 discurso	 para	
agilizar	el	procesamiento	del	discurso	o	para	estructurar	la	interacción	
c) La	 asunción	 de	 la	 función	 de	 marcación	 del	 discurso	 se	 produce	 a	 partir	 de	 una
pérdida	parcial	del	significado	de	origen	de	estos	elementos,	es	decir,	a	partir	de	una
desemantización	que	afecta	sobre	todo	al	significado	conceptual,	mientras	que	es	el




merecen	 una	 profunda	 atención	 que	 no	 podemos	 darles	 en	 este	 estudio.	
Dejaremos,	 pues	 la	 puerta	 abierta	 a	 futuras	 investigaciones	 en	 la	 materia.	 Aquí	
señalaremos	 las	 tres	macrofunciones	 que	 establecen	 López	 Serena	 y	 Borreguero	
(2010:	 439)	 partiendo	 de	 un	 enfoque	 funcional:	 interaccional,	 metadiscursiva	 y	
cognitiva.	 Sostienen	 las	 autoras	 que	 la	 función	 interaccional	 es	 exclusiva	 de	 la	
variación	oral	prototípica	(y	que	aparece	solo	en	la	lengua	escrita	cuando	se	imita	
dicha	variedad,	como	ocurre	en	los	textos	de	los	cómics).	La	función	cognitiva,	por	
su	 parte,	 es	 inherente	 a	 la	 construcción	 discursiva,	 contando	 con	 un	 inventario	
mayor	en	la	variedad	concepcional	escrita.	En	cuanto	a	la	función	metadiscursiva,	
sostienen	que	es	propia	de	ambos	tipos	de	discursos.	
De	 una	 forma	 somera,	 recogemos	 la	 caracterización	 que	 López	 Serena	 y	
Borreguero	hacen	de	estas	tres	funciones:	
1) La	 función	 interaccional	 Esta	 función	 está	 desempeñada	 exclusivamente	 por	 los
marcadores	 discursivos	 que	 aparecen	 en	 las	 interacciones	 orales	 y	 su	 principal
objetivo	 es	 señalar	 los	 movimientos	 conversacionales	 de	 los	 interlocutores.
Conviene	distinguir	entre	las	acciones	que	realiza	quien	está	en	el	uso	de	la	palabra
(el	hablante)	y	las	acciones	que	realiza	quien	en	un	determinado	momento	adopta	el
papel	 de	 oyente.	 Entre	 las	 primeras,	 las	 más	 frecuentes	 son	 la	 toma	 de	 turno	 de
palabra,	 el	 mantenimiento	 del	 turno,	 el	 control	 de	 la	 recepción,	 la	 llamada	 de








distinguir	 dos	 tipos	 de	mecanismos	 cohesivos:	 a)	 los	 que	 tienen	 como	 objetivo	 la
estructuración	 y	 ordenación	 del	 discurso	 con	 el	 fin	 de	 facilitar	 al	 receptor	 su
procesamiento,	y	b)	los	que	se	refieren	a	la	formulación	misma	de	los	elementos	que
materializan	 lingüísticamente	 el	 contenido	 textual	 y	 que	 manifiestan	 la	 relación
entre	el	hablante	y	su	propio	discurso	[…].
3) La	función	cognitiva.	Esta	es,	sin	duda,	la	macro	función	más	compleja,	pues	engloba
todas	 aquellas	 funciones	 adoptadas	 por	 los	marcadores	 para	 poner	 de	 relieve	 las
relaciones	que	se	establecen	a)	entre	los	contenidos	proposicionales	de	los	diversos
elementos	 oracionales	 e	 interoracionales	 del	 texto	 […];	 b)	 entre	 los	 contenidos
expresados	 lingüísticamente	 en	 el	 discurso	 y	 los	 conocimientos	 compartidos	 o
presupuestos	 por	 los	 participantes	 en	 la	 comunicación,	 que	 le	 permiten	 al
destinatario	 poner	 en	 marcha	 distintos	 mecanismos	 cognitivos	 de	 deducción	 e
inducción	 […];	 c)	 entre	 el	 contenido	 textual	 y	 la	 actitud	 del	 hablante,	 que	 expresa
desde	 su	 grado	 de	 compromiso	 con	 la	 veracidad	 de	 cuanto	 afirma	 hasta	 su
disposición	afectiva	o	emotiva	respecto	de	lo	dicho	[…](López	Serena	y	Borreguero,
2010:	440-441).
De	 las	 tres	 macrofunciones	 que	 hemos	 señalado,	 la	 que	 resulta	 de	 mayor	
interés	 para	 nuestro	 estudio	 es	 la	 interaccional,	 puesto	 que	 engloba	 a	 los	
marcadores	discursivos	propios	de	la	oralidad.	Dentro	de	dicha	macrofunción,	las	
autoras	 distinguen	 a	 su	 vez	 tres	 funciones.	 En	 la	 siguiente	 tabla	 resumimos	 las	





















Como	 se	 puede	 comprobar,	 algunos	 de	 los	 marcadores	 discursivos	 que	
señalan	 como	 tales	 las	 autoras,	 son	 analizados	 en	 otros	 niveles	 puesto	 que	 se	
presentan	 como	 interjecciones	 o	 como	 fenómenos	 prosódicos,	 por	 ejemplo.	 A	
continuación	 vamos	 a	 comentar	 algunos	 casos	 de	 empleo	 de	 marcadores	

















Este	 tipo	 de	 marcadores,	 según	 López	 Serena	 y	 Borreguero	 (2010:	 449)	
provienen	fundamentalmente	de	formas	verbales	imperativas.	Su	función	es	la	de	
atraer	 la	 atención	 del	 interlocutor	 tanto	 al	 inicio	 de	 la	 intervención	 como	 en	 el	










cruzado	 el	 campo	 de	 visión	 del	 bandido	 que	 iba	 a	 disparar	 contra	 él.	 Pancho	
reconoce	la	suerte	que	ha	tenido	y	espera	que	lea	dicha	carta.	
TO	








Mediante	 el	 empleo	 del	 marcador	 «¿no?»,	 equivalente	 al	 que	 aparece	 en	 el	 TO	
non	?,	Pancho	espera	que	Von	Rischönstein	esté	de	acuerdo	con	 lo	que	acaba	de	
sugerirle.	 Nótese	 que	 los	 traductores	 no	 han	 estimado	 oportuno	 reforzar	 con	










Pancho	está	 llamando	 la	atención	de	 Jerry	para	advertirle	de	 la	presencia	de	un	










Jerry	 manifiesta	 su	 intención	 de	 seguir	 escuchando	 lo	 que	 Pancho	 tiene	 que	
decirle:	no	entiende	muy	bien	por	qué	le	muestra	un	baile.	La	función	fática	viene	






















El	 encargado	 de	 los	 equipajes	 manifiesta	 la	 sorpresa	 mediante	 el	 marcador	
«¡¡Vaya!!»	(Ah	!	Çà	!!!	en	el	TO)	y,	a	continuación,	especifica	el	motivo	de	la	misma.	
En	 el	 caso	 de	 este	 tipo	 de	marcadores,	 López	 Serena	 y	Borreguero	 (2010:	 451)	
sostienen	 que	 el	 hablante	 se	 sirve	 de	 recursos	 paralingüísticos,	 que	 en	 este	
ejemplo	 vienen	dados	por	 la	metáfora	 visualizada	de	 las	 líneas	de	 sorpresa	que	



















un	 caso	 de	 alternancia	 de	 códigos	 en	 el	 original	 que	 no	 se	mantiene	 en	 el	 TM),	
Jerry	 manifiesta	 de	 una	 forma	 implícita	 el	 desacuerdo	 no	 ya	 de	 lo	 que	 se	 está	









La	 intervención	 de	 Pancho	 parece	 romper	 el	 discurso	 narrativo	 puesto	 que	 no	
guarda	 relación	 alguna	 con	 la	 conversación	 que	 en	 ese	momento	mantiene	 con	
Jerry.	 Su	 propósito	 real	 es	 conseguir	 de	 alguna	 manera	 acercarse	 a	 él	 para	
informarle	de	la	presencia	de	un	bandido.	
TO	














Consideramos	 que	 la	 alternancia	 de	 códigos	 lingüísticos	 ya	 fue	
suficientemente	 explicada	 en	 el	 capítulo	 5,	 deteniéndonos	 incluso	 en	 algunos	





exotismo,	 su	 resolución	 a	 la	 hora	 de	 trasvasarla	 al	 TM	 requiere	 de	 distintos	
mecanismos.	Nos	hemos	detenido	particularmente	en	este	aspecto	cuando	hemos	
























La	 alternancia	 permanece	 inalterada	 en	 el	 TM,	 a	 pesar	 de	 la	 contradicción	 que	
supone	 considerar	 que	 un	 gentleman	 pueda	 ser	 «poco	 recomendable».	 Los	
traductores	 no	 han	 valorado	 esta	 implicación	 semántica,	 pudiendo	 haber	






















Los	 traductores,	 en	 este	 caso,	 han	 optado	 por	 eliminar	 el	 fenómeno	 de	 la	
alternancia,	que	se	produce	con	un	único	término	en	el	TO,	lady.	Probablemente,	
han	 tomado	 esta	 decisión	 por	 un	 efecto	 de	 naturalidad	 en	 el	 TM,	máxime	 si	 se	
tiene	en	cuenta	que	la	mención	del	nombre	de	la	estación	ya	remite	a	un	nombre	
propio	que	se	conserva	en	inglés.	





















TM	 para	 conseguir	 el	 mismo	 efecto.	 Nótese,	 sin	 embargo,	 que	 es	 necesario	
introducir	el	texto	con	la	misma	tipografía	con	el	fin	de	no	provocar	un	efecto	de	
extrañeza	en	el	lector	meta.	




















Dado	 que	 en	 el	 TO	 se	 produce	 el	 fenómeno	 de	 la	 alternancia	 en	 español,	 los	
traductores	han	optado	por	emplear	una	solución	creativa,	consistente	en	añadir	
un	 sufijo	 que	 emula	 el	 empleo	 de	 la	 lengua	 por	 parte	 de	 un	 locutor	
germanoparlante.	Así,	 en	el	TM	se	 recurre	a	 la	 creación	 léxica	en	«bastarden»	y	
«ladronen».	 Aunque,	 en	 rigor,	 no	 se	 trata	 de	 alternancia,	 sino	 de	 mezcla	 de	







textos	audiovisuales	 es	 la	práctica	 ausencia	de	prosodia	puesto	que	no	existe	un	
canal	acústico	a	través	del	cual	vehicular	distintas	marcas	 fonéticas.	No	obstante,	
en	determinadas	historietas,	se	atribuyen	rasgos	escritos	con	los	que	representar	
dichas	marcas.	 Es	 lo	 que	 ocurre	 cuando	 se	pretende	 «dar	 voz»	 a	 personajes	 que	
pertenecen	a	un	estrato	social	concreto	—con	frecuencia	bajo—,	algún	defecto	en	
el	habla,	acentos	o	algún	estado	emocional.	El	análisis	de	nuestro	objeto	de	estudio,	
sin	 embargo,	 no	 arroja	 unos	 resultados	 relevantes	 en	 este	 sentido.	 Así	 pues,	 las	
recomendaciones	de	Chaume	 (2004:	171)	en	este	nivel	no	 son	aplicables	al	 caso	
que	nos	ocupa,	puesto	que	se	refieren	a	la	traducción	para	doblaje.	
Esta	 conclusión	 viene	 reforzada	 por	 las	 palabras	 de	 Blanche-Benveniste	
(2000:	 25),	 quien	 afirma	 que	 «il	 est	 difficile	 de	 noter	 au	moyen	 de	 l’écriture	 les	
caractéristiques	de	la	matière	phonique	elle-même	:	qualité	et	modulation	des	voix,	
différences	dans	les	inflexions	et	accentuations,	phénomènes	de	débit,	de	mélodie,	





en	 el	 nivel	 de	 análisis	 ortotipográfico,	 aquí	 nos	 centraremos	 en	 algunas	 de	 las	
marcas	 lingüísticas	 inherentes	 en	 buena	medida	 a	 toda	 historieta,	 aunque	 otras	
han	sido	ya	analizadas	con	anterioridad.	Las	más	relevantes	son	las	onomatopeyas,	
las	 interjecciones,	 la	 recreación	 de	 la	música	 y	 otros	 fenómenos	 prosódicos	 que	
señalaremos	en	último	lugar.	
A	tenor	de	 las	distintas	definiciones	y	de	 los	estudios	en	 los	que	nos	hemos	
basado,	no	resulta	fácil	establecer	los	límites	que	separan	las	onomatopeyas	de	las	






Lo	 más	 probable	 es	 que	 debamos	 a	 la	 poca	 claridad	 de	 los	 diccionarios	 la	 confusión	
establecida	entre	 interjección	y	onomatopeya.	Si	bien	 la	mayoría	de	 las	onomatopeyas	





onomatopeyas	 que	 hemos	 detectado	 en	 el	 texto	 analizado	 se	 encuentran	 en	 la	
propia	 ilustración,	 fuera	 de	 los	 bocadillos.	 Por	 su	 parte,	 las	 interjecciones	 que	
abordamos	y	analizamos	aparecen	dentro	de	los	bocadillos,	lo	cual	les	atribuye	con	
mayor	 facilidad	 una	 caracterización	 lingüística.	 Asimismo,	 conllevan	 solo	 las	
dificultades	 propias	 de	 su	 traducción	 puesto	 que	 la	 interrelación	 de	 los	 códigos	
semióticos	presenta	una	menor	incidencia	en	aquellas.	
7.4.1.	Las	onomatopeyas	
La	 traducción	 de	 las	 onomatopeyas	 en	 el	 cómic	 es,	 junto	 al	 humor	 y	 los	
nombres	propios,	uno	de	los	aspectos	más	estudiados	en	los	escasos	trabajos	con	





con	 un	 vacío	 al	 adentrarse	 en	 el	 estudio	 de	 este	 fenómeno	 que	 viene	motivado,	
según	Carmen	Valero,	por	las	siguientes	razones:	
- son	formas	de	difícil	clasificación,










los	tebeos,	 los	comics,	o	 la	 literatura	infantil)	por	un	amplio	sector	del	público	(Valero,
1997:	227).




se	 forman	 grupos	 sintácticos.	 Son	 más	 bien	 signos	 lingüísticos	 que	 representan	




Pérez	 (1994:	 16),	 «surgen	 como	 simple	 imitación	 de	 ruidos	 pertenecientes	 al	
campo	de	la	física».	Esto	nos	lleva,	en	consecuencia,	a	la	función	que	cumplen:	
La	fonction	première	de	l'onomatopée,	qui	est	d'être	une	imitation	d'un	bruit	du	monde	
réel,	 soulève	 inévitablement	 le	 problème	 de	 sa	 relation	 à	 l'extralinguistique	 dans	 sa	
représentation,	et	donc	de	l'arbitraire	du	signe,	et,	par	là-même,	de	son	intégration	dans	
le	système	de	la	langue	(Ballard,	2001:	18).	
A	 la	 luz	 de	 estas	 afirmaciones,	 podemos	 concluir	 que	 las	 onomatopeyas	
sirven	 de	 refuerzo	 narrativo.	 El	 traductor,	 sin	 embargo,	 se	 encuentra	 con	 una	
dificultad	mayor:	aquellas	suelen	aparecer	fuera	del	bocadillo,	lo	que	conlleva	«por	
un	lado,	al	problema	del	espacio	y	de	los	recursos	tipográficos,	y,	por	otro	lado,	al	
problema	de	 la	 adaptación	de	 la	 transcripción	gráfica	del	 sonido»	 (Valero,	 1996:	
228).	En	el	texto	analizado,	no	obstante,	el	primero	de	los	dos	problemas	a	los	que	
alude	 Valero	 se	 resuelve	 de	 una	 forma	 airosa	 puesto	 que	 el	 fondo	 de	 las	
ilustraciones	 es	 blanco	 y	 porque	 la	 tipografía148	 empleada	 en	 el	 TM	 se	 asemeja	
bastante	a	la	del	TO,	como	vemos	en	el	siguiente	ejemplo:	
















Es	 de	 todos	 reconocida	 la	 gran	 capacidad	 del	 inglés	 en	 cuanto	 a	 la	 reproducción	 de	
sonidos	inarticulados	y	creación	de	onomatopeyas,	mientras	que	el	español	y,	en	general	
las	lenguas	romances,	encuentra	más	dificultad	en	este	aspecto	(Valero,	1996:	229).	
La	 autora,	 además,	 señala	 la	 hegemonía	 del	 mercado	 estadounidense	 en	
Europa,	 lo	 cual	 conllevaba	 que,	 por	 norma	 general,	 no	 se	 tradujeran	 las	
onomatopeyas	con	el	fin	de	no	encarecer	los	costes	de	publicación	(Valero,	1996:	



















en	 el	 TM.	 Esta	 decisión	 viene	 motivada	 principalmente	 por	 la	 aceptabilidad,	












tampoco	plantean	muchas	dificultades	al	 traductor	 las	onomatopeyas	que	 imitan	
las	voces	de	los	animales	[…]».	En	nuestra	experiencia	como	traductores	de	cómics,	
hemos	podido	comprobar	que	la	traducción	del	mencionado	tipo	de	onomatopeyas	
no	 siempre	 implica	 acertadas	 decisiones,	 principalmente	 por	 dos	 motivos.	 En	
primer	 lugar,	el	 repertorio	con	el	que	cuenta	 la	 lengua	española	es	pobre,	 lo	que	
conlleva	decantarse	por	soluciones	adecuadas	para	un	lector	infantil,	pero	no	para	
el	 juvenil	 y	 el	 adulto.	En	 segundo	 lugar,	 se	 acusa	 la	 falta	de	 recursos	a	 la	que	ya	
hemos	hecho	alusión.		
Otro	 aspecto	 que	 cabe	 señalar	 antes	 de	 pasar	 al	 análisis	 del	 ejemplo	
seleccionado	 es	 el	 paso	 del	 sistema	 gráfico	 francés	 al	 español.	 Sierra	 Soriano	
(1999:	 595)	 sostiene	 en	 este	 sentido	 que	 el	 traductor	 ha	 de	 conocer	
suficientemente	 ambos	 sistemas	 para	 que	 el	 traslado	 se	 resuelva	 de	 una	 forma	
aceptable	para	el	lector	meta.	A	continuación	veremos	que	todas	estas	reflexiones	

























que	 predomina	 es	 el	 relincho	 del	 caballo	 que	 aparece	 en	 primer	 plano.	 En	 este	
sentido,	queremos	señalar	dos	escollos	con	 los	que	se	encuentra	el	 traductor:	 la	
escasez	de	recursos	y	la	pobreza	de	la	lengua	española	en	lo	que	a	onomatopeyas	
se	 refiere.	 En	 muchos	 casos,	 de	 hecho,	 el	 empleo	 de	 esta	 figura	 implica	 una	
infantilización	del	 lenguaje	que	en	nada	beneficia	 la	calidad	del	 texto	resultante.	
















chocs	 violents	 et,	 généralement,	 lorsque	 l’onomatopée	 devient	 partie	 intégrante	 de	
l’image)	(Sierra	Soriano,	1999:	593)	
Seguir	 esta	 recomendación	 parece,	 a	 priori,	 una	 forma	 de	 fomentar	 la	

























En	 el	 siguiente	 cuadro	 recogemos	 todas	 las	 onomatopeyas	 detectadas	 en	





































































La	  traducción	  del	  cómic	  franco-­‐‑belga:	  el	  caso	  de	  Jerry	  Spring.	  Estudio	  descriptivo	  y	  análisis	  traductológico	  
	  
	  398	  
Interacción	  entre	  una	  
persona	  y	  un	  objeto	  
PII...	  OUO	   Sin	  cambios	   Silbido	  de	  bala	  
El	  diptongo	  ou	  debería	  
haberse	  adaptado	  a	  la	  
vocal	  «u»:	  PII...	  UUU	  
Interacción	  entre	  una	  
persona	  y	  un	  objeto	  
PIIIO	   Sin	  cambios	   Silbido	  de	  bala	   	  
Interacción	  entre	  una	  
persona	  y	  un	  objeto	  
WI...OOOW...	   Sin	  cambios	   Silbido	  de	  bala	   	  
Interacción	  entre	  una	  
persona	  y	  un	  objeto	  
WZZZII	   Sin	  cambios	   Silbido	  de	  bala	   	  
Producida	  por	  un	  
objeto	  
BAOM	   Sin	  cambios	   Explosión	   	  




Sin	  cambios	   Relincho	  	   	  







aullido	  de	  un	  
coyote	  
En	  rigor	  no	  se	  trata	  de	  una	  
onomatopeya	  producida	  
por	  un	  animal,	  pero	  la	  
hemos	  considerado	  como	  
tal	  puesto	  que	  Pancho	  
imita	  el	  sonido	  que	  emite	  
un	  coyote.	  
Tabla	  9:	  Traducción	  de	  onomatopeyas	  
	  
7.4.2.	  Las	  interjecciones	  
Como	  señalábamos	  al	  principio,	  otra	  de	   las	  categorías	  que	  merecen	  nuestra	  
atención	  son	  las	  interjecciones,	  cuya	  delimitación	  se	  hace	  ya	  difícil	  desde	  un	  punto	  
de	  vista	  lingüístico.	  Alarcos	  establece	  la	  siguiente	  definición:	  
Se	  designa	  como	  interjección	  una	  clase	  de	  palabras	  autónomas	  que,	  a	  diferencia	  de	   los	  
sustantivos,	   los	   adjetivos,	   los	   verbos	   y	   los	   adverbios,	   no	   se	   insertan	   funcionalmente	  




Según	 Alarcos,	 algunos	 lingüistas	 consideran	 que	 la	 interjección	 es	 una	
unidad	que	se	ubica,	a	partir	de	esta	definición,	fuera	de	la	sintaxis,	a	pesar	de	que	
«puede	 establecer	 relaciones	 con	 otras	 unidades	 y	 formar	 con	 ellas	 enunciados	
complejos».	Pero	el	rasgo	que	más	nos	 interesa	—y	que	ha	motivado	la	 inclusión	
de	esta	categoría	en	el	nivel	prosódico—	es	que	se	circunscriben	en	un	contorno	de	





La	 interjección	 es	 una	 clase	 de	 palabras	 que	 se	 especializa	 en	 la	 formación	 de	
enunciados	 exclamativos.	 Con	 las	 interjecciones	 se	 manifiestan	 impresiones,	 se	





su	 relevancia	 expresiva,	 y	 que	 la	 sola	 entonación	 exclamativa	 hace	 que	 sean	
innecesarias	más	palabras.	La	autora	matiza	que,	sin	embargo,	las	interjecciones	—
que	 aparecen	 con	 frecuencia	 en	 el	 plano	 de	 la	 interacción—	 rara	 vez	 aparecen	
solas,	dando	paso	a	 la	 información	explícita	que	ha	provocado	que	el	hablante	 la	
emplee.		




Les	 auteurs	 recherchent	 l’interjection,	 d’une	 part,	 parce	 qu’elle	 est	 véritablement	 très	
employée	dans	 la	 langue	parlée	 réelle,	parce	qu’elle	est	apte	à	 rendre	 les	affects	et	 les	
idées	spontanées	des	individus,	et,	d’autre	part,	parce	qu’elle	participe	à	tous	les	égards	




Aunque	 esta	 categoría	 tal	 vez	 encuentre	 una	 acertada	 ubicación	 en	 otros	
niveles	como	el	léxico-semántico	o	el	pragmático-cultural	por	su	implicatura	en	el	
discurso,	 su	 inclusión	 en	 este	 nivel	 queda	 justificada	 tanto	 por	 una	 cuestión	
entonativa	como	por	la	representación	escrita	del	sonido.	
Atendiendo	a	su	forma,	las	interjecciones	se	dividen	en	propias	e	impropias.	
Las	 primeras,	 según	 Vigara	 (2005:	 106),	 son	 «términos	 carentes	 de	 significado	
intelectual,	 sancionados	por	el	uso,	que	se	 fijan,	estereotipados,	en	 la	 lengua».	La	
misma	autora	define	las	interjecciones	impropias	como	«términos	desemantizados	





Atendiendo	 a	 su	 función	 comunicativa,	 Alarcos	 (1994:	 241-247)	 las	 agrupa	
en	tres	tipos:		
a) Las	 que	 muestran	 de	 un	 modo	 incidental	 y	 redundante,	 con	 un
significante	 onomatopéyico	 y	 expresivo,	 lo	 que	 ya	 está	 designado	 por	 otras	
unidades	 de	 la	 lengua.	 Son	 las	 interjecciones	 onomatopéyicas,	 que	 no	 serán	
tratadas	en	este	punto	puesto	que	se	han	abordado	en	el	anterior.	
b) Las	 interjecciones	 apelativas,	 que	 se	 destinan	 principalmente	 a
apelar	al	 interlocutor,	 ya	 sea	para	 llamar	 su	atención	o	para	 tratar	de	 imponerle	
una	 actitud.	 Entre	 ellas	 se	 incluirían	 las	 que	 se	 destinan	 a	 los	 saludos	 y	 las	
despedidas.	
c) Las	 interjecciones	 sintomáticas,	 muy	 abundantes,	 que	 se	 emplean
para	manifestar	el	estado	de	ánimo	del	hablante	sobre	lo	que	comunica,	sobre	sus	
propias	vivencias	o	sobre	la	situación.	
Tras	 nuestro	 análisis,	 hemos	 podido	 comprobar	 que,	 efectivamente,	 este	
último	 grupo	 predomina	 en	 el	 TM.	 Por	 cuestiones	 de	 extensión150,	 solo	 nos	
150	Para	ampliar	 información	sobre	 la	 clasificación	de	 las	 interjecciones	en	 la	bande	dessinée	 y	 su	

























la	historia	 locutor	y	receptor	 todavía	no	se	conocen	 lo	suficiente,	 Jerry	pretende	
ser	educado	y	no	taxativo.	





















dadas	 por	 el	 contexto».	 Dicho	 contexto	 queda	 suficientemente	 aclarado	 por	 la	
propia	narrativa.		
Con	 el	 fin	 de	 intensificar	 la	 expresión	 de	 la	 interjección,	 los	 traductores	 han	
decidido	alargar	el	empleo	de	la	consonante,	lo	que	conlleva,	al	mismo	tiempo,	un	
efecto	fonético	que	emula	la	oralidad.	
Como	 hemos	 dicho	más	 arriba,	 las	 interjecciones	 de	 la	 historieta	 analizada	
aparecen	 dentro	 de	 los	 bocadillos.	 Hemos	 de	 matizar,	 sin	 embargo,	 que	 en	 la	
página	 251	 se	 puede	 observar	 a	 los	 indios	 lanzando	 proclamas	 guerreras	 cuya	
expresión	 se	 integra	 en	 la	 imagen,	 sirviéndose	 el	 autor	 de	 la	modulación	 de	 los	
caracteres	 para	 aportar	 más	 sonoridad.	 Este	 mismo	 efecto	 se	 puede	 conseguir	
















La	 interjección	 «ah»,	 en	 este	 caso,	 tiene	 el	 mismo	 valor	 que	 «ay»,	 expresando	




En	 cuanto	 a	 la	 representación	 gráfica	 del	 sonido,	 los	 caracteres	 aparecen	 en	 un	




Al	 igual	 que	 en	 cualquier	 conversación	 real,	 es	 muy	 frecuente	 que	 en	 una	














chalets,	 des	 fermes...	 des	 hôtels	 à	 Genève,	 et	 je	 ne	 sais	 trop	 quoi,	 que	 c’en	 est	
écœurant	!!!Ha...	ha...	ha	!	Ha...	ha...	ha	!!!	
TM	
¡Ji,	 ji,	 ji!	 ¡Y	 no	 solo	 el	 oro!	 ¡Un	 castillo	 al	 borde	 de	 un	 lago!	 ¡Varias	 casas	 en	 la	






Las	 interjecciones	 que	 expresan	 la	 risa	 participan	 de	 las	 características	 de	 las	
onomatopeyas.	Este	ejemplo	refleja	a	la	perfección	el	distinto	valor	semántico	que	
aquella	puede	presentar	 según	 la	 forma	que	adopta.	Así,	 la	 intervención	de	Von	
Rischönstein	comienza	con	una	repetición	de	«ji»	que	denota	una	cierta	prudencia	










Asimismo,	 los	 indios	 presentan	 particularidades	 que	 se	 les	 atribuyen	 desde	 un	
imaginario	 colectivo,	 haciéndolas	 suyas	 como	 si	 de	 una	 realidad	 se	 tratara.	
Obviamente,	 en	el	TM,	 con	el	 fin	de	dotar	a	 los	personajes	de	verosimilitud	y	de	
conseguir	 la	máxima	 aceptabilidad	 por	 parte	 del	 lector	meta,	 estos	mecanismos	





















Como	 veremos	 en	 el	 nivel	 pragmático-cultural,	 determinados	 términos	 o	
sintagmas	 cumplen	 la	 función	 de	marcadores	 de	 la	 oralidad.	 Esto	 implica	 que	 a	
veces	sea	difícil	establecer	el	límite	entre	dichos	marcadores	y	categorías	como	las	
interjecciones.	 En	 este	 caso,	 bon	 abre	 la	 intervención,	 sirviendo	 de	 preámbulo.	




de	 mexicanismos	 (Gómez	 de	 Silva,	 2001:	 145)	 se	 emplea	 para	 expresar	 asco.	































códigos	 lingüísticos.	Lo	que	nos	 interesa	es	 la	expresión	sintomática	a	 través	de	
una	 interjección	que,	a	 lo	 largo	del	TO,	se	atribuye	a	 los	 indios,	hugh,	cuyo	valor	
depende	de	los	contextos	concretos.	Aquí	parece	denotar	sorpresa,	motivo	por	el	
cual	se	emplea	en	el	TM	«jau»,	que	puede	igualmente	tener	otros	valores.	
El	mismo	 fenómeno	 ocurre	 con	 respecto	 al	 inglés,	 utilizado	 con	 frecuencia	

































lograr	 la	 mayor	 aceptabilidad	 posible	 en	 el	 texto	 resultante	 se	 encuentra	 la	
creatividad.	 Esto	 se	 pone	 de	 manifiesto	 en	 la	 traducción	 de	 determinadas	























adecuada,	 cumple	 con	 la	 función	 esperada.	 El	 empleo	 combinado	 de	 signos	 de	
exclamación	y	de	interrogación	refuerza	el	valor	que	hemos	señalado.	
En	 este	 sentido,	 resulta	 inevitable	 poner	 de	 manifiesto	 que	 la	 experiencia	 en	
traducciones	de	este	tipo	otorga	al	traductor	la	libertad	de	tomarse	tales	licencias,	
siempre	en	beneficio	de	la	aceptabilidad	por	parte	del	lector	meta.	
Como	 cabe	 esperar,	 en	 los	 textos	 de	 las	 historietas,	 dado	 su	 carácter	




















Dado	 el	 carácter	 dialogístico	 de	 los	 textos	 presentes	 en	 los	 cómics,	 es	 muy	
frecuente	 que	 el	 emisor	 quiera	 llamar	 la	 atención	 de	 su	 interlocutor	 o	
interlocutores	 con	 distintos	 propósitos.	 En	 este	 caso,	 Jerry,	 consciente	 de	 que	






Otro	 de	 los	 recursos	 que	 nos	 parece	 pertinente	 abordar	 en	 este	 nivel	 es	 la	
música	o,	mejor	dicho,	la	reproducción	de	la	música	de	forma	escrita	como	si	fuese	
interpretada	de	forma	oral.	Los	mecanismos	que	se	emplean	con	tal	propósito	son	
diversos	 y	 pueden	 aparecer	 tanto	 dentro	 como	 fuera	 del	 bocadillo.	 Queremos	
poner	de	relieve	que,	desde	un	punto	de	vista	 lingüístico,	se	recurre	a	 formas	no	
articuladas	 onomatopéyicas	 que	 suelen	 consistir	 en	 la	 repetición	 de	 sílabas	 que	
reproducen	 el	 sonido	 y	 el	 ritmo.	 Asimismo,	 es	 frecuente	 que	 se	 emplee	 el	
alargamiento	 de	 las	 vocales,	 tal	 y	 como	 se	 haría	 de	 forma	 oral.	 Estos	 recursos	




































en	 la	 versión	 traducida	 se	 han	 mantenido	 las	 formas	 de	 representación	 de	 la	
música	 intactas	 en	 la	 mayor	 parte	 de	 los	 casos,	 añadiendo	 solo	 signos	 de	
exclamación	 en	 la	 tercera	 viñeta.	 Teniendo	 en	 cuenta	 que	 Pancho	 ha	 puesto	 en	
precedentes,	 y	 ha	 explicado	 que	 se	 trata	 del	 tango,	 si	 hacemos	 el	 ejercicio	 de	



















Hemos	 decidido	 reproducir	 solo	 la	 viñeta	 del	 TM	 puesto	 que	 no	 hay	 ningún	
cambio	 con	 respecto	 al	 TO.	 Nótese	 el	 refuerzo	 de	 la	 metáfora	 visualizada	
representada	 por	 las	 notas	 musicales,	 así	 como	 por	 las	 líneas	 que	 irradian	 los	





Como	 veremos	 en	 el	 nivel	 de	 análisis	 ortotipográfico,	 muchos	 de	 los	
fenómenos	que	tienen	una	repercusión	a	nivel	prosódico	están	representados	por	
signos	 tales	 como	 los	 puntos	 suspensivos,	 los	 signos	 de	 admiración	 y	 de	
interrogación	 o	 los	 guiones.	 No	 obstante,	 en	 este	 último	 punto	 hemos	 querido	
recoger	otras	manifestaciones	de	la	oralidad	desde	un	punto	de	vista	fonético.		
Tal	es	el	caso	del	empleo	de	los	guiones	con	objeto	de	marcar	el	ritmo	de	la	


















El	 empleo	 de	 los	 guiones	 para	 separar	 las	 sílabas	 marca	 el	 ritmo	 de	 dicción,	
reforzando	de	este	modo	el	mensaje	del	emisor.	
Otro	 singular	 fenómeno	 que	 merece	 nuestra	 atención	 es	 el	 del	 titubeo,	
representado	de	forma	gráfica	generalmente	por	la	separación	de	los	fonemas	o	de	





Entre	 las	 causas	 que	 alteran	 la	 linealidad	 discursiva	 hay	 una	 de	 capital	
importancia	en	la	conversación	espontánea,	que	es	una	consecuencia	directa,	casi	
inevitable,	 de	 ese	 fluir	 improvisado	 de	 las	 palabras	 en	 la	 inmediatez	 de	 la	
actualización	 del	 hablante:	 la	 vacilación,	 los	 titubeos	 del	 emisor	 a	 la	 hora	 de	
formalizar	verbalmente	sus	pensamientos-sentimientos.	







Leonie	 se	 ve	 amenazada	 por	 la	 llegada	 de	 los	 bandidos	mexicanos.	 La	 reacción	
natural	 ante	 una	 situación	 de	 estas	 características	 es	 el	 miedo,	 decidiendo	
empuñar	un	arma	para	defenderse.	
TO	
...N...	 N’hésite	 pas,	 Léonie	!...	 N...	 Ne	 tremble	 pas	!...	 I...	 I...	 I...	 Il	 y	 va	 de	 t...	 ta	 vie,	
Léonie	!	D...	Dès	q...	qu’il	passe...	l...	la	tête,	t...	tire,	Léonie	!	
TM	






El	pensamiento	de	Leonie	—manifestado	por	 la	convención	del	 rabillo	en	 forma	
de	pequeños	círculos—	expresa	el	 titubeo	propio	de	una	situación	de	pánico.	La	
forma	de	 representarlo	en	el	TO,	desde	un	punto	de	vista	gráfico,	 es	el	 corte	de	
buena	parte	del	soliloquio	en	fonemas	separados	por	puntos	suspensivos.	Con	el	
fin	de	 facilitar	 la	 lectura	y,	por	 tanto,	hacer	más	aceptable	el	TM,	estos	cortes	se	
han	 hecho	 en	 su	 mayoría	 en	 sílabas,	 conservando	 la	 separación	 en	 puntos	
























Independientemente	 de	 si	 la	 opción	 de	 traducción	 es	 acertada	 o	 no,	 los	
traductores,	dado	el	contexto,	han	decidido	poner	en	boca	de	Von	Rischönstein	un	








Uno	 de	 los	 elementos	 más	 característicos	 de	 la	 historieta	 es	 el	 singular	
empleo	de	distintos	elementos	ortotipográficos.	Sin	embargo,	resulta	sorprendente	
que	no	se	le	haya	prestado	la	debida	atención:	 los	estudios	de	los	que	nos	hemos	
servido	 han	 pasado	 por	 alto	 esta	 cuestión	 o	 la	 han	 tratado	 de	 una	 forma	 muy	
superficial.	 Sinagra	 (2014:	 93),	 por	 ejemplo,	 engloba	 los	 usos	 tipográficos	 y	 de	
puntuación	dentro	 de	 la	 etiqueta	 de	marcas	 paralingüísticas	 de	 la	 oralidad	 en	 el	
cómic.	 Este	 planteamiento	 nos	 parece	 insuficiente	 para	 una	 cuestión	 que	 arroja	
más	 resultados	 de	 los	 que	 cabe	 esperar.	 Ponce	 (2009:	 198-202),	 por	 su	 parte,	
consagra	 un	 pequeño	 apartado	 a	 determinados	 aspectos	 relacionados	 con	 la	
ortografía	 y	 la	 puntuación	 en	 su	 estudio.	 Villena	 (2000)	 no	 aporta	 ninguna	
observación	relevante	al	respecto.	
A	 tenor	 de	 esta	 circunstancia,	 hemos	 decidido	 incluir	 en	 nuestro	 análisis	
traductológico	un	nivel	ortotipográfico,	cuya	finalidad	es	la	de	cubrir,	en	la	medida	
de	 lo	posible,	 esta	 laguna.	Los	elementos	ortotipográficos	empleados	en	el	 cómic	
cumplen	diversas	finalidades,	y	pueden	afectar,	a	su	vez,	a	otros	niveles	de	análisis	
traductológico,	como	hemos	 ido	viendo.	Más	allá	del	manejo	de	 la	 lengua	que	 los	






de	 signos	 de	 puntuación	 principalmente,	 y	 en	 la	 incidencia	 de	 ciertos	 elementos	
tipográficos	 en	 el	 lenguaje	 del	 cómic.	 Nuestra	 intención,	 por	 supuesto,	 es	 la	 de	
establecer	qué	mecanismos	de	traducción	se	han	aplicado	en	este	sentido,	al	objeto	
de	lo	cual	mostraremos	algunos	ejemplos	paradigmáticos.		
Si	 bien	 este	 nivel	 de	 análisis	 puede	 parecer	 obvio	 o	 carente	 de	 interés,	




prescriptiva152,	 sino	 a	 la	 creatividad	 de	 los	 autores.	 Por	 ende,	 esta	 circunstancia	
requiere	 que	 el	 traductor	 conozca	 el	 funcionamiento	 de	 tales	 mecanismos	







no	 son	 los	 traductores	 quienes	 se	 ocupan	 de	 esa	 tarea,	 dejando	 en	 manos	 de	
profesionales	 del	 diseño	 gráfico	 la	 introducción	 de	 las	 alocuciones	 en	 los	






una	 falta	 de	 profesionalidad	 o	 porque	 el	 maquetador	 no	 pone	 en	 esta	 labor	 el	
mismo	celo	que	podría	poner	el	traductor	especialista	en	la	materia.	Esto	nos	lleva	
a	 concluir	 que,	 además	 de	 desempeñar	 su	 función	 principal,	 el	 traductor,	
idealmente,	 debería	 tener	 los	 conocimientos	 suficientes	 para	 poder	 insertar	 él	










































empleo	 de	 signos	 de	 puntuación,	 una	 de	 las	 normas	 ortográficas	 que	 se	 suele	
respetar	en	traducción	es	mantener	los	signos	de	apertura,	siempre	que	el	texto	al	








el	 uso	 de	 signos	 de	 puntuación	 está	 en	 manos	 del	 traductor,	 a	 quien	 se	 le	
presupone	una	destreza	en	este	sentido.	Su	conocimiento	del	lenguaje	del	cómic	—
adquirido	 tanto	 por	 el	 consumo	 de	 este	 tipo	 de	 productos	 como	 por	 la	 propia	
práctica	 de	 la	 traducción—	 lo	 empuja	 a	 considerar	 que	 el	 abuso	 de	 signos	 de	

















Se	 han	 eliminado	 dos	 signos	 de	 exclamación	 al	 aumentar	 el	 número	 de	 efes.	
Mantener	 la	 misma	 cifra	 habría	 implicado	 un	 problema	 de	 espacio	 por	 el	












El	 camarero	 del	 tren	 dice	 tener	 información	 relevante	 sobre	 el	 paradero	 de	
Leonie.	
TO	







































































En	 general,	 en	 esta	 intervención	 se	 ha	 simplificado	 la	 ortotipografía	 eliminando	
signos	 de	 exclamación.	 Sin	 embargo,	 dado	 que	 se	 ha	 introducido	 una	 oración	







propia	 del	 español	 en	 lo	 que	 a	 ortografía	 se	 refiere:	 la	 combinación	 de	 ambos	
signos,	 abriendo	 con	 el	 de	 exclamación	 y	 cerrando	 con	 el	 de	 interrogación,	 o	
viceversa,	 aceptado	 la	 Real	 Academia	 de	 la	 Lengua.	 Aunque	 la	 propia	 Ortografía	
prefiera	que	se	abra	y	se	cierra	con	los	dos	signos	a	la	vez	(como	vemos	en	la	obra),	
el	 uso	 esporádico	 de	 la	 otra	 posibilidad	 es	 nulo.	 Dejamos	 la	 puerta	 abierta	 al	
análisis	en	otros	estudios	en	los	que	se	podría	comprobar	si	es	un	recurso	utilizado	
realmente	en	nuestro	idioma.	
Otro	 singular	 fenómeno	 cuya	 frecuencia	 sí	 hemos	 constatado	 es	 la	
combinación	 de	 signos	 de	 puntuación,	 que	 responde	 a	 distintas	 necesidades	



















el	 TM	 tal	 y	 como	 aparecen	 en	 el	 TO)	 produce	 un	 efecto	 entonativo	 de	 ironía,	
aunque	sutil.	
En	 ocasiones,	 se	 recurre	 a	 esta	 combinación	 de	 signos	 incluso	 cuando	 no	
aparecen	 en	 el	 TO.	 Esta	 opción	 responde	 a	 distintos	 fenómenos	 traductológicos,	



























La	 oralidad	 prefabricada	 en	 el	 cómic	 emula	multitud	 de	 fenómenos	 que	 se	
producen	 en	 el	 habla	 coloquial,	 tales	 como	 vacilaciones,	 titubeos,	 frases	











































Jerry	 tiene	 dudas	 de	 que	 la	 ruta	 que	 han	 tomado,	 guiados	 por	 Pancho,	 sea	 la	





























































Además	 del	 obvio	 empleo	 correcto	 del	 punto	 final	 cuando	 proceda	 por	
motivos	 sintácticos,	nos	ha	 llamado	 la	 atención	el	hecho	de	que	 los	 textos	de	 las	
cartelas	aparecen	sin	este	signo	de	puntuación.	Con	la	misma	libertad	que	el	autor	




















no	aparece	este	 signo	de	puntuación	en	 las	 cartelas.	 Sin	 embargo,	 con	 la	misma	
libertad	que	el	autor	no	lo	emplea,	los	traductores	sí	 lo	han	hecho,	considerando	
que	 se	 trata	 de	 una	 proposición	 con	 sentido	 y,	 por	 tanto,	 aportando	 un	 criterio	
homogéneo	en	este	sentido.	
7.5.6.	Dos	puntos	
La	 función	de	 los	dos	puntos	es	detener	el	discurso	para	 llamar	 la	atención	
sobre	lo	que	sigue,	que	suele	guardar	relación	con	el	texto	precedente.	Se	trata	de	


























del	 lector	 —en	 este	 sentido,	 se	 marca	 la	 diferencia	 con	 respecto	 a	 los	 textos	
únicamente	 orales—	 sobre	 alguna	 peculiaridad	 del	 término	 o	 la	 expresión	
entrecomillada,	 distinguiéndose	 así	 de	 los	 demás	 componentes	 léxicos	 del	
enunciado.	Por	 su	parte,	 el	 asterisco,	 en	el	 caso	del	 cómic,	permite	 remitir	 a	una	























































mediante	 los	 cuales	 se	 puede	 dotar	 de	 una	 entonación	 concreta	 al	 texto.	 Sirva	
como	 ejemplo	 el	 caso	 que	 aparece	 en	 277.14,	 en	 el	 que	 se	 han	 modulado	 los	
caracteres,	de	tal	manera	que	el	personaje	parece	ir	perdiendo	la	voz	hasta	expirar	
su	último	aliento.	
Aunque	 este	 tipo	 de	 recursos	 no	 dependen	 del	 traductor,	 sino	 del	




















TO	 al	 TM.	 Sin	 embargo,	 en	 el	 proceso	 de	 revisión	 —realizado	 a	 partir	 de	 un	
archivo	 informático—	 aquel	 también	 vela	 por	 el	 mejor	 resultado	 posible,	



















El	 empleo	 de	 la	 negrita	 refuerza	 el	 efecto	 sonoro	 sobre	 la	 interjección	 que	 el	
personaje	está	empleando.	Si	bien	es	cierto	que,	como	hemos	dicho,	en	rigor	no	es	
tarea	del	 traductor	 ocuparse	de	 estos	 aspectos,	 en	 la	 práctica	 de	un	 encargo	de	
traducción	de	estas	características,	se	marca	en	negrita	el	texto	que	debe	aparecer	
con	 ese	 rasgo	 tipográfico	 en	 el	 TM.	 Conviene	 recordar	 aquí	 que,	 al	 igual	 que	 el	
traductor	 presta	 atención	 a	 otros	 elementos	—de	 cualquiera	 de	 los	 niveles	 que	























En	 cuanto	 a	 la	 ubicación	 de	 los	 textos,	 se	 ha	 contabilizado	 un	 total	 de	 568	







Así	 pues,	 en	 el	 subnivel	 morfológico,	 no	 hemos	 detectado,	 como	 cabría	






no	 se	 le	 ha	 atribuido	 ningún	 recurso	 de	 compensación	 en	 el	 TM.	 Este	 fenómeno	
resulta,	por	tanto,	sin	impacto	en	nuestros	resultados.	
Algo	 parecido	 ocurre	 con	 los	 10	 casos	 de	 omisiones	 de	 pronombres	
personales	 o	 de	 la	 partícula	 de	 negación	 ne	 —ambos	 reflejo	 del	 registro	
coloquial—,	introduciéndose	elementos	que	emulan	la	oralidad	solo	en	2	de	ellos.	
De	 este	 modo,	 afirmamos	 que	 solo	 en	 un	 20	%	 de	 los	 casos	 de	 omisión	 se	 ha	
encontrado	una	solución	satisfactoria.	
El	subnivel	sintáctico,	por	su	parte,	revela	la	enorme	dificultad	en	lo	que	a	su	
análisis	 se	 refiere.	 Hemos	 tomado	 como	 punto	 de	 partida	 el	 concepto	 de	
«segmento»	 propugnado	 por	 Toury	 (2004:	 121)	 con	 el	 fin	 de	 poder	 establecer	
conclusiones	 determinantes	 en	 nuestro	 estudio,	 contabilizando	 un	 total	 de	 999	
unidades	 en	 el	 TM.	 Dada	 la	 naturaleza	 del	 texto	 abordado,	 dichos	 segmentos	
presentan	una	diversidad	sintáctica	que	refleja	la	dificultad	a	la	que	hemos	hecho	
alusión:	muchos	de	ellos	no	se	ajustan	a	un	orden	oracional	canónico,	careciendo	






Esta	 circunstancia	 afecta,	 en	 consecuencia,	 a	 la	 forma	 de	 construcción	 del	
discurso,	que	se	rige	en	numerosísimos	casos	por	un	principio	de	economía.	Esto	
no	 es	 óbice	 para	 que	 el	 acto	 comunicativo	 que	 se	 reproduce	 en	 los	 diálogos	—
ubicación	 principal	 de	 los	 textos	 objeto	 de	 nuestro	 estudio,	 aunque	 también	 se	





el	 apéndice	 documental	 algunos	 ejemplos	 significativos	 de	 frases	 por	 su	 ingente	
cantidad.	Este	dato	no	corresponde	en	la	totalidad	de	los	casos	con	la	sintaxis	del	







se	 contrapone	 a	 los	 125	 casos	 enumerados	 de	 grupos	 oracionales	 (12,5	%	 del	
total).	 En	 esta	 categoría	 hemos	 incluido	 tanto	 las	 relaciones	 por	 coordinación	 o	
subordinación	 (52	 casos	 en	 total,	 un	 5,2	%)	 como	 los	 que	 se	 constituyen	 por	
yuxtaposición	(73	casos,	un	7,3	%).	La	ausencia	de	nexos	coordinantes	en	multitud	
de	 casos	 complica	 la	 detección	 de	 este	 tipo	 de	 grupos	 oracionales,	 que	 se	
manifiestan	con	frecuencia	por	 las	relaciones	semánticas	y	pragmáticas	entre	sus	
distintos	elementos.	De	cualquier	modo,	aunque	no	determinante,	la	superioridad	
numérica	 de	 las	 oraciones	 yuxtapuestas	 confirma	 nuestra	 sospecha	 inicial:	 este	
tipo	 de	 relaciones	 dotan	 al	 texto	 de	 unas	 características	 de	 inmediatez	 y	 de	 un	
ritmo	 narrativo	 que	 no	 alcanzan	 la	 coordinación	 y	 la	 subordinación,	 reservadas	
casi	 siempre	 a	 las	 intervenciones	 extensas	 —y	 por	 tanto	 más	 complejas—	 o	 a	
ciertas	cartelas	que	cumplen	la	función	de	anclaje,	sin	las	cuales	el	relato	en	viñetas	
resultaría	mucho	más	 tedioso.	Hemos	observado	que	en	 la	mayoría	de	 los	 casos,	
los	 traductores	 mantienen	 en	 el	 TM	 el	 mismo	 tipo	 de	 relaciones	 oracionales	
porque	así	lo	requieren	las	situaciones	comunicativas.	
La	 escasísima	 incidencia	 de	 la	 voz	 pasiva	 en	 el	 texto	 analizado	 resulta	




Este	 0,2	%	 de	 empleo	 de	 la	 voz	 pasiva	 en	 la	 traducción	 pone	 de	 manifiesto	 el	
escaso	uso	que	se	hace	de	 la	misma	en	 la	oralidad	prefabricada	de	 los	cómics	en	
lengua	española.	
En	 el	 nivel	 sintáctico,	 una	 de	 las	 características	 cruciales	 que	 ha	 arrojado	
nuestro	análisis	es	el	procedimiento	de	la	elipsis,	que	viene	dada	por	la	ausencia	de	
algún	constituyente	oracional	cuya	forma	material	puede	ser	reconstituida	a	partir	
del	 contexto	 lingüístico.	 Más	 interés	 presenta,	 si	 cabe,	 el	 hecho	 de	 que	 tal	
reconstitución	 pueda	 ser	 establecida	 gracias	 a	 la	 interacción	 del	 contexto	
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paralingüístico,	 en	particular	por	 la	 información	que	aporta	 la	 imagen.	Los	 casos	
encontrados	en	el	texto	objeto	de	estudio	ponen	de	manifiesto	esta	determinante	
conclusión.	 Queremos	 incidir	 aquí	 en	 las	 pocas	 dificultades	 que	 encuentra	 el	
traductor	 a	 la	 hora	 de	 trasvasar	 del	 francés	 al	 español	 el	 procedimiento	 de	 la	
elipsis.	 En	 este	 sentido,	 se	 pueden	 incluso	 encontrar	 en	 el	 texto	 mecanismos	



















Estos	 resultados	 revelan	 el	 indiscutible	 predominio	 del	 presente	 sobre	
cualquier	otro	tiempo	verbal	como	rasgo	destacado	de	la	oralidad	—ya	sea	en	las	
intervenciones	 o	 en	 las	 cartelas	 que	 corresponden	 a	 la	 narración—.	 Su	 empleo	
responde	 a	 criterios	 de	 simplificación	 de	 la	 sintaxis,	 de	 actualización	 y	 de	
economía.	 En	 cuanto	 al	 trasvase	 que	 se	 produce	 entre	 la	 lengua	 francesa	 y	 la	
española,	no	podemos	establecer	una	pauta	precisa.	En	la	mayoría	de	los	casos,	su	
uso	es	 similar	 en	ambas	 lenguas.	 Sin	 embargo,	hemos	podido	 comprobar	que	en	
numerosas	 ocasiones,	 cuando	 en	 el	 TO	 se	 emplea	 el	 presente,	 en	 el	 TM	 se	 ha	
optado	por	el	futuro.	Aunque	la	cuestión	merece	un	estudio	en	mayor	profundidad,	





TO	 al	 presente	 en	 el	 TM	 por	 razones	 de	 actualización,	 más	 coherente	 con	 los	
aspectos	pragmáticos	del	discurso.	
El	 empleo	 del	 futuro	 en	 el	 TM,	 por	 su	 parte,	 responde	 a	 dos	 necesidades	




dada	 la	 limitación	de	espacio	que	 impone	el	bocadillo	o	 la	 cartela,	 en	numerosas	
ocasiones	se	recurre	al	futuro,	a	pesar	de	no	ser	la	opción	más	aceptable,	por	lo	que	
se	 refuerza	 la	 oralidad	 prefabricada	 que	 gobierna	 en	 gran	 medida	 el	 texto	 que	
hemos	analizado.	
En	 cuanto	 a	 los	 hechos	 pasados	 relatados	 desde	 el	 momento	 presente,	






remiten	 a	 un	 pasado	más	 remoto.	 Hemos	 de	 puntualizar	 aquí	 que	 esperábamos	
encontrar	 un	 mayor	 uso	 de	 este	 tiempo	 verbal	 en	 boca	 de	 los	 personajes	
mexicanos	 como	 marca	 lingüística.	 Sin	 embargo,	 no	 parece	 que	 los	 traductores	
hayan	 seguido	 un	 criterio	 uniforme	 al	 respecto,	 encontrando	 indistintamente	
ambos	tiempos	verbales	en	las	intervenciones	de	los	personajes	mexicanos.	
Las	 cifras	 que	 arrojan	 el	modo	 imperativo	 y	 el	 presente	 de	 subjuntivo	 nos	
parecen	muy	 significativas.	 El	 eminente	 carácter	 dialogístico	 del	 texto	 abordado	
implica	 que	 aparezca	 con	 frecuencia	 el	 modo	 imperativo,	 si	 bien	 rara	 vez	 se	
manifiesta	en	el	tiempo	verbal	imperativo	propiamente	dicho:	en	su	lugar	se	utiliza	
a	 menudo	 el	 modo	 subjuntivo.	 La	 relación	 que	 mantienen,	 por	 tanto,	 puede	
explicar	 que	 su	 uso	 presente	 unos	 porcentajes	muy	 similares	 y	 que	 la	 suma	 de	








Queremos	poner	de	 relieve	 la	poca	 incidencia	de	uso	de	 las	perífrasis	en	el	
TM,	 a	 pesar	 de	 que	 representan	 un	 fenómeno	 propio	 de	 la	 oralidad.	 Esta	
circunstancia	se	debe,	en	muchos	casos,	a	la	mayor	extensión	que	ocupan	aquellas	
frente	a	los	distintos	tiempos	verbales	que	cumplan	unas	funciones	comunicativas	
similares.	 Esto	 corrobora	 la	 oralidad	 prefabricada	 como	 rasgo	 definitorio	 de	 las	
historietas	puesto	que,	 aunque	 en	 rigor	 el	 uso	de	 los	 tiempos	verbales	 a	 los	que	
hemos	 hecho	 alusión	 sea	 correcto,	 cabría	 esperar	 una	 mayor	 presencia	 de	
perífrasis	verbales,	más	propias	del	habla	coloquial.	
Por	último,	en	este	nivel	queremos	poner	de	relieve	la	importancia	que	tiene	







Una	 de	 las	 funciones	 principales	 que	 cumplen	 las	 historietas	 en	 general	 y	
nuestro	objeto	de	estudio,	en	particular,	es	la	lúdica.	Recordemos	que	la	serie	de	la	
que	 forma	 parte	 «Le	 grand	 calumet»	 fue	 publicada	 en	 el	 Journal	 de	 Spirou,	 una	
revista	destinada	a	niños	y	jóvenes	y	que,	por	tanto,	el	texto	que	hemos	analizado	
presenta	 un	 léxico	 inteligible	 para	 sus	 potenciales	 lectores.	 Esto	 implica	 la	 alta	
presencia	 de	 términos	 comunes,	 que	 a	 la	 hora	 de	 ser	 trasladados	 del	 francés	 al	
español,	han	de	ser	tenidos	en	cuenta	en	su	contexto	y	aplicando	los	mecanismos	
de	traducción	más	pertinentes.	Dada	la	poca	dificultad	que	debería	suponer	para	el	
traductor	 esta	 labor	 —pues	 se	 le	 presupone	 una	 competencia	 en	 materia	









TM.	Cabe	destacar	 igualmente	 los	 frecuentes	cambios	de	categoría	gramatical	del	
TM	con	respecto	al	 texto	origen,	siempre	en	aras	del	mayor	efecto	de	 inmediatez	
comunicativa	posible.	
Estos	 términos	 a	 los	 que	 nos	 referimos	 corresponden,	 por	 lo	 general,	 a	 un	
registro	 coloquial,	 el	 más	 relevante	 en	 nuestro	 objeto	 de	 estudio.	 Sin	 embargo,	
cuando	 los	 personajes	 que	 toman	 la	 palabra	 presentan	un	 registro	más	 cuidado,	
esta	 circunstancia	 se	 ha	 tenido	 en	 cuenta	 en	 el	 TM,	 acudiendo	 en	 numerosas	
ocasiones	 a	 una	 colocación	 impropia	 del	 habla	 coloquial	 y	 consiguiendo,	 de	 este	
modo,	el	efecto	deseado	por	el	autor.	
A	pesar	del	predominio	del	léxico	común	en	nuestro	objeto	de	estudio,	hemos	
establecido	 la	 existencia	 de	 un	 campo	 semántico	 por	 la	 pertenencia	 de	 aquel	 al	
género	 del	 western.	 A	 su	 vez,	 hemos	 dividido	 este	 campo	 en	 otros	 subcampos	
partiendo	del	acervo	que,	a	lo	largo	del	tiempo,	se	ha	ido	generando	en	los	lectores	
y,	 sobre	 todo,	 en	 los	 espectadores	 de	 los	 filmes	 de	 dicho	 género	 doblados	 al	
español	de	España.	En	la	siguiente	tabla	se	recoge	la	frecuencia	con	la	que	se	han	












grupos:	 antropónimos,	 tratamientos,	 topónimos	 y	 «otros	 nombres	 propios».	 En	
todos	ellos	 se	produce	una	 constante:	 son	nombres	en	español	o	de	procedencia	
angloparlante,	por	lo	que	su	traducción	no	implica	dificultad	alguna.	En	el	primer	
grupo,	en	el	que	se	incluyen	antropónimos,	patronímicos	y	apodos,	se	ha	procedido	
a	 la	 transliteración	 y	 a	 la	 adaptación	 solo	 los	 casos	 en	 que	 su	 ortografía	 no	
corresponde	con	la	de	la	lengua	española.		
En	 los	 tratamientos,	 por	 su	 parte,	 dada	 la	 frecuente	 alternancia	 de	 códigos	
lingüísticos	que	se	produce	en	el	texto	que	hemos	analizado,	la	pauta	más	habitual	
ha	sido	mantenerlos	en	inglés	o	en	español,	según	los	casos.	
En	 cuanto	 a	 los	 topónimos	 y	 nombres	 de	 accidentes	 geográficos,	 habida	
cuenta	 de	 que	 la	 historia	 tiene	 lugar	 en	 el	 norte	 de	 México	 en	 su	 mayor	 parte,	
aparecen	en	español,	por	lo	que	no	se	requiere	modificación	alguna.	No	obstante,	
también	 se	 hace	 alusión	 a	 países	 y	 continentes	 para	 cuya	 traducción	 se	 ha	
recurrido	a	la	adaptación	castellana	ya	arraigada	en	la	lengua.	Basta	aquí	decir	que	
hemos	detectado	7	casos	en	 los	que	el	 topónimo	aparece	 intalterado	en	el	TM,	si	
bien	se	han	eliminado	las	comillas	cuando	no	procedía	su	uso.	Se	ha	recurrido	a	la	
adaptación	 de	 8	 topónimos	 puesto	 que	 existía	 una	 versión	 aceptada	 en	 lengua	
española.	
El	 grupo	 de	 «otros	 nombres	 propios»	 no	 revela	 interés	 en	 nuestro	 estudio	
puesto	que	se	mantienen	inalterados	en	el	TM.	
En	 cuanto	 a	 la	 fraseología,	 acusamos	 la	 ausencia	 de	 paremias,	 proverbios,	
refranes	o	máximas.	 Sin	embargo,	 abundan	 las	unidades	 fraseológicas,	dentro	de	
las	 cuales	 destacan	 las	 colocaciones	 y	 las	 locuciones.	 Desde	 una	 perspectiva	
semántica,	se	trata	de	estructuras	que	presentan	un	alto	grado	de	expresividad	y	
un	fuerte	valor	metafórico,	componentes	básicos	en	la	oralidad	manifestada	en	el	
cómic.	 A	 efectos	 sintéticos,	 hemos	 clasificado	 la	 traducción	 de	 este	 tipo	 de	















expresiones	 idiomáticas	 del	 TO	 al	 TM.	 De	 hecho,	 en	 este	 aspecto	 esperábamos	
encontrar	un	mayor	porcentaje	de	casos	en	los	que	se	ha	producido	una	pérdida	de	
idiomaticidad.	Habida	cuenta	de	la	dificultad	que	supone	la	traducción	de	este	tipo	
de	estructuras,	 inferimos	que	la	experiencia	y	 la	 libertad	que	en	muchos	casos	se	
han	tomado	los	traductores,	abundan	en	la	aceptabilidad	por	parte	del	lector	meta.	
El	último	aspecto	abordado	en	el	nivel	léxico-semántico	es	la	creación	léxica,	
un	 mecanismo	 empleado	 con	 distintos	 valores	 semánticos	 y	 pragmáticos	
únicamente	 en	 el	 TM.	 Deducimos	 que	 los	 8	 casos	 detectados	 (5	 diminutivos,	 2	
aumentativos	y	1	superlativo)	responden	a	una	estrategia	de	compensación	de	las	
diversas	 pérdidas	 que,	 en	 distintos	 niveles	 y	 en	 distintos	 lugares	 del	 texto,	 se	
producen	en	la	traducción.	
1.3.	 Nivel	pragmático-cultural	
Tomando	 como	 punto	 de	 partida	 la	 propuesta	 de	 Mateo	 (1995),	 hemos	
dividido	el	análisis	del	nivel	pragmático-cultural	en	cuatro	tipos	de	referencias,	a	
saber:	 socio-culturales,	 lingüístico-discursivas,	 histórico-políticas	 y	 artístico-
literarias.	 A	 esta	 clasificación,	 hemos	 añadido	 una	 última	 categoría	 de	 «otros	
fenómenos»	que	nos	han	parecido	relevantes.	




ubicación	 geográfica	 en	 la	 que	 tiene	 lugar	 la	 historia,	 el	 género	 en	 el	 que	 se	





Así,	 se	 han	 encontrado	 referencias	 culturales	—ya	 tengan	 una	 base	 real	 o	
estén	 inspiradas	en	 la	 ficción	derivada	del	western—	que	hemos	dividido	en	 tres	
categorías:	 referencias	 culturales	 mexicanas	 (o	 del	 ámbito	 hispanohablante),	
referencias	estadounidenses	y	referencias	relacionadas	con	el	western.	No	se	han	












Dada	 las	 singularidades	 del	 texto,	 las	 técnicas	 más	 empleadas	 en	 la	
resolución	 de	 estos	 retos	 de	 traducción	 han	 sido	 la	 traducción	 literal	 y	 la	
adaptación.	
En	cuanto	a	las	referencias	lingüístico-discursivas,	el	texto	presenta	una	gran	
riqueza.	 Hemos	 dividido	 este	 apartado	 en	 dos	 rasgos	 principales:	 los	 registros	




propios	 de	 cada	 registro	 se	 muestran	 mediante	 el	 empleo	 de	 mecanismos	 que	















Si	 nos	 restringimos	 a	 los	 porcentajes	 que	 se	 refieren	 específicamente	 a	 la	
resolución	 de	 los	 casos	 de	 traducción	 del	 registro,	 podemos	 constatar	 que	 se	
producen	 numerosas	 pérdidas	 en	 este	 sentido.	 En	 una	 visión	 de	 conjunto,	 sin	
embargo,	 se	 podría	 comprobar	 que	 la	 compensación	 mediante	 otros	 elementos	






que	se	produce	en	el	TO.	De	este	modo,	 son	numerosas	 las	ocasiones	en	 las	que,	
aun	 tratándose	 de	 una	 obra	 redactada	 en	 lengua	 francesa,	 aparecen	 términos,	
sintagmas	o	intervenciones	completas	en	lengua	española.	En	este	fenómeno	de	la	
alternancia	de	 códigos	 subyace	un	 conocimiento	muy	 superficial	del	 español	por	
parte	del	autor	puesto	que	no	se	atribuyen	marcas	de	la	variedad	mexicana	en	el	
original.	Con	objeto	de	preservar	el	mismo	efecto	en	el	TM,	los	traductores	optaron	
por	 introducir	 algunos	 rasgos	 de	 la	mencionada	 variedad,	 aunque	 un	 estudio	 en	
profundidad	 sobre	 la	 cuestión	 revelaría	 que	 no	 se	 ha	 llevado	 a	 cabo	 con	 rigor	 y	




Los	 datos	 que	 hemos	 extraído	 solo	 se	 refieren,	 en	 consecuencia,	 a	 los	
personajes	de	esta	nacionalidad,	y	a	los	mecanismos	que	han	sido	empleados	en	el	
trasvase	 entre	 el	 TO	 y	 el	 TM.	 Así	 pues,	 nos	 encontramos	 con	 tres	 tipos	 de	






















aporta	 un	 toque	 de	 verosimilitud	 a	 los	 personajes	 mexicanos,	 al	 tiempo	 que	 se	
compensan	otras	pérdidas	del	TM—	hemos	de	decir	que	 los	 resultados	 son	muy	
satisfactorios.	 Si	 sumamos	 ambos	mecanismos,	 representan	 alrededor	 del	 95	%,	
frente	al	4,6	%	de	los	casos	en	los	que	no	se	ha	resuelto	la	alternancia	presente	en	
el	TO.	
La	 cuestión	 del	 habla	 de	 los	 indios	 viene	marcada,	 al	 igual	 que	 ocurre	 con	
otros	 niveles	 de	 análisis,	 por	 el	 género	 de	western.	 Dada	 la	 época	 en	 la	 que	 se	
publicó	por	vez	primera	nuestro	objeto	de	estudio	(en	1976),	cabría	esperar	que	
los	indios	hicieran	un	uso	intencionadamente	incorrecto	de	la	lengua	estándar.	El	
argumentado	respeto	que	 Jijé	profesaba	por	 los	más	débiles	 tal	vez	explique	que	
estos	 personajes,	 en	 “Le	 grand	 calumet”,	 si	 bien	 no	 se	 expresan	 con	 total	
corrección,	 tampoco	 lo	 hacen	 empleando	 únicamente	 infinitivos	 y	 otros	 tópicos	
lingüísticos.	Conocedores	de	 la	 serie	completa,	 sabemos	que	estas	marcas	 fueron	
evolucionando	hasta	llegar	a	los	fenómenos	que	hemos	dividido	en	cuatro	grupos:	


















este	 aspecto	 como	 en	 el	 resto,	 la	 traducción	 literal	 ha	 sido	 la	 más	 frecuente,	
recurriendo	 al	 acervo	 popular	 procedente	 del	 western	 cuando	 se	 conocía	 una	
versión	«castellana»	del	fenómeno	en	francés	—que,	a	su	vez,	procede	en	muchos	
casos	del	inglés—.	En	numerosas	ocasiones,	asimismo,	se	ha	mantenido	inalterada	
la	 marca,	 especialmente	 en	 el	 caso	 de	 las	 onomatopeyas,	 puesto	 que	 la	 lengua	
española	no	cuenta	con	tantos	recursos	fonéticos	como	la	francesa,	además	de	por	
la	imposibilidad	de	modificar	la	imagen	en	la	que	aparecen	dichas	onomatopeyas.	
En	 cuanto	 a	 las	 referencias	 histórico-políticas	 y	 artístico-literarias,	 nuestro	








que	 hemos	 estudiado.	 En	 concreto,	 hemos	 puesto	 el	 foco	 en	 los	 que	 cumplen	 la	
macrofunción	 interaccional,	 siguiendo	 la	 denominación	 de	 López	 Serena	 y	
Borreguero	 (2010:	447-452),	pues	 son	un	claro	 síntoma	del	 carácter	dialogístico	
del	texto.	Entendemos	que	esta	cuestión	merece	un	estudio	en	profundidad	por	sí	
misma,	 ampliando	 a	 otras	 macrofunciones	 que	 señalan	 las	 autoras.	 Las	
características	y	la	extensión	de	nuestro	trabajo,	sin	embargo,	nos	han	obligado	a	








Con	respecto	a	 la	alternancia	de	códigos	 lingüísticos	—un	 fenómeno	que	se	
da	constantemente	a	 lo	 largo	del	objeto	de	estudio—,	remitimos	a	 las	pautas	que	
desarrollamos	en	el	capítulo	5.	En	este	apartado	del	análisis	nos	hemos	limitado	a	
señalar	 los	 casos	 en	 los	 que	 se	 produce	 alternancia	 de	 inglés	 y	 de	 alemán:	 la	




mantienen	 el	 alemán	 con	 respecto	 al	 TO,	 mientras	 que	 en	 6	 ocasiones	 se	 han	




A	 priori,	 el	 cómic	 encontraría	 muchos	 impedimentos	 para	 transmitir	
determinados	 rasgos	 fonéticos	 o	 prosódicos	 de	 los	 personajes	 y	 de	 la	 propia	
manifestación	 del	 sonido.	 Sin	 embargo,	 como	 hemos	 argumentado	 a	 lo	 largo	 de	
nuestro	 trabajo,	 los	 historietistas	 consiguen	 hallar	 la	 forma	 de	 dotar	 de	
particularidades	en	este	sentido	no	solo	a	los	personajes,	sino	a	la	propia	historia,	
como	si	de	un	canal	acústico	se	tratara.	
En	este	nivel	de	análisis	hemos	decidido	 incluir,	 entre	otros	 fenómenos,	 las	
onomatopeyas,	que	parecen	haber	despertado	la	curiosidad	de	los	investigadores,	
a	 juzgar	 por	 los	 numerosos	 trabajos	 que	 se	 encuentran	 al	 respecto.	 Esto	 puede	
deberse	al	hecho	de	que	se	 trata	de	una	de	 las	características	más	 llamativas	del	
lenguaje	del	cómic.	Dicho	esto,	no	resulta	fácil	establecer,	en	muchos	casos,	dónde	
se	 encuentra	 la	 frontera	 que	 separa	 a	 las	 onomatopeyas	 de	 las	 interjecciones,	
















de	 un	 88,8	%	 de	 onomatopeyas	 inalteradas.	 Esto	 se	 debe	 a	 tres	 motivos:	 las	
carencias	fonéticas	que	presenta	 la	 lengua	española	con	respecto	a	 la	 francesa,	 la	
pobreza	 que	 presenta	 aquella	 con	 respecto	 a	 la	misma	 lengua	 y	 la	 dificultad,	 en	
muchos	casos,	para	modificar	la	imagen.	
En	 cuanto	 a	 las	 interjecciones,	 diferenciadas	 según	 los	 criterios	 que	 hemos	
enunciado	más	arriba	de	las	onomatopeyas,	implican	una	dificultad	con	la	que	nos	
hemos	 topado:	 en	muchos	 casos	 es	 prácticamente	 imposible	 distinguirlas	 de	 los	
marcadores	 discursivos	 puesto	 que,	 en	 ocasiones,	 estos	 adoptan	 la	 forma	 de	
interjección.	 No	 obstante	 —para	 nuestra	 sorpresa—,	 hemos	 podido	 comprobar	
que	 las	 interjecciones	 constituyen	 un	 rasgo	 esencial	 de	 la	 oralidad	 en	 el	 cómic,	
dada	su	profusión	a	lo	largo	de	todo	el	texto	abordado.	
Hemos	 establecido	 una	 clasificación	 atendiendo	 a	 la	 función	 comunicativa	






















personajes	 que	 cantan	 o	 tararean.	 Dado	 que	 este	 fenómeno	 se	 reproduce	 en	 la	
propia	 imagen,	 y	que	 la	 tipografía	es	diferente,	 se	ha	mantenido	 inalterado	en	el	
TM.	






Al	 abordar	 este	 nivel	 de	 análisis	 hemos	 constatado	 la	 enorme	 riqueza	 que	





Con	 respecto	 a	 los	 signos	 de	 exclamación	 —indiscutiblemente,	 los	 más	
empleados—,	 constatamos	 su	 empleo	 por	 duplicado	 e	 incluso	 por	 triplicado.	 Al	







que	 ha	 sido	 posible	 por	 la	 extensión	 del	 texto,	 se	 ha	mantenido	 su	 número.	 En	



































puntuación,	 eliminándolos,	 reduciendo	 su	 empleo	 o	 unificando	 el	 orden,	 de	 tal	
manera	 que	 aparezcan	 en	 casi	 todos	 los	 casos	 dentro	 de	 los	 demás	 signos	 de	
puntuación.	Esto	facilita	la	lectura	y,	por	tanto,	abunda	en	la	aceptabilidad.	
En	 cuanto	 al	 punto	 final,	 cabe	 reseñar	 solo	 que	 se	 han	 introducido,	 con	 el	




rara	 vez	 transmiten	 el	 carácter	 oral.	 Así	 pues,	 de	 los	 8	 casos	 detectados,	 se	 ha	
mantenido	su	uso	en	5,	pudiéndose	haber	remplazado	por	relativos	en	su	mayoría.	
Por	su	parte,	las	comillas	se	han	empleado	en	el	TO	en	29	ocasiones.	Este	uso	






cuestión	de	 la	ortotipografía	merece	más	atención	de	 la	que	 le	hemos	concedido.	





Al	 principio	 de	 este	 trabajo	 nos	 planteábamos	 un	 objetivo	 principal	 y,	
subsidiariamente,	otros	objetivos	con	los	pretendíamos	materializar	aquel.	En	este	
apartado	vamos	a	revisar	y	validar	el	cumplimento	de	todos	ellos.	
Nuestro	 primordial	 objetivo	 era,	 recordemos,	 proponer	 un	marco	 analítico	
conducente	 a	una	 sistematización	de	 la	metodología	de	 trabajo	 en	 traducción	de	








lo	 que	 al	 análisis	 cuantitativo	 se	 refiere.	 Por	 otra	 parte,	 corrobora	 la	 enorme	
riqueza	fenomenológica	en	la	traducción	de	cómics.	Diremos,	por	tanto,	que	si	bien	
se	podría	haber	presentado	un	número	mayor	de	casos	y	de	fenómenos	desde	un	
punto	de	 vista	 cuantitativo,	 no	hemos	pasado	por	 alto	ninguna	 cuestión	que	nos	
parezca	determinante	en	ninguno	de	los	niveles	de	análisis.	
Asimismo,	 en	 todo	 momento	 se	 han	 tenido	 en	 cuenta	 los	 tres	 elementos	
fundamentales	que	gobiernan	esta	especialidad	de	traducción,	a	saber:	la	oralidad	
prefabricada,	la	interrelación	de	códigos	semióticos	y	la	aceptabilidad	por	parte	del	
lector	 meta.	 Hemos	 de	 matizar	 aquí	 que	 el	 primero	 de	 los	 tres	 elementos	
mencionados,	 la	 oralidad	 prefabricada,	 solo	 es	 aplicable	 a	 los	 casos	 en	 que	 los	
personajes	toman	la	palabra,	ya	se	expresen	dentro	o	fuera	del	bocadillo.	Por	tanto,	
este	fenómeno	no	afecta	a	los	textos	que	aparecen	en	las	cartelas.	Con	respecto	a	la	
interrelación	 de	 los	 códigos	 semióticos,	 creemos	 haber	 demostrado	 que	 texto	 e	
imagen	se	condicionan	pero	que	de	su	interacción	surgen	mecanismos	productores	





Con	 el	 fin	 de	 facilitar	 la	 evaluación	 de	 los	 objetivos	 secundarios,	 a	
continuación	 volvemos	 a	 señalarlos	 para	 ir	 estableciendo	 las	 conclusiones	
correspondientes	a	cada	uno	de	ellos:	
1.	 Establecer	 la	 definición	 del	 cómic	 y	 poner	 de	 relieve	 las	 distintas	







que	 hemos	 realizado	 un	 amplio	 recorrido	 por	 los	 trabajos	 de	 los	 teóricos	
especialistas	 en	 la	 materia,	 independientemente	 de	 las	 conclusiones	 que	 dichos	
trabajos	arrojen	y	de	las	controversias	que	cualquier	intento	de	definición	puedan	
conllevar.	 No	 está	 a	 nuestro	 alcance,	 sin	 embargo,	 saber	 si	 hemos	 conseguido	
suscitar	 una	 reflexión	 acerca	 de	 la	 consideración	 que	 el	 cómic	 debe	 tener.	
Mantenemos	la	esperanza	de	haberlo	conseguido	puesto	que,	a	fin	de	cuentas,	si	el	
cómic	 alcanza	 el	 reconocimiento	 de	 su	 entidad	 propia,	 la	 labor	 del	 traductor	—
cuando	 se	 requiera,	 por	 supuesto—	se	 verá	 igualmente	 conducida	 a	 atribuirle	 el	
mérito	que	merece.	
2.	 Explicar	 la	 interacción	 de	 los	 distintos	 mecanismos	 productores	 de	
sentido	 sirviéndonos	 del	 enfoque	 semiótico,	 de	 tal	 manera	 que	
podamos	aprehender	el	 funcionamiento	de	la	narrativa	del	cómic	sin	
que	se	produzcan	pérdidas	considerables	en	el	trasvase	entre	lenguas.	
Entendemos	 que	 este	 objetivo	 ha	 sido	 suficientemente	 satisfecho	 por	 dos	
motivos.	En	primer	lugar,	en	el	capítulo	consagrado	al	lenguaje	del	cómic	se	explica	
con	 rigor	 de	 qué	 unidades	 se	 compone	 este.	 En	 segundo	 lugar	—y	 tal	 vez	 más	
importante—,	en	nuestro	análisis	se	ha	puesto	de	relieve	cómo	el	traductor	ha	de	
tener	siempre	presente	que	sus	decisiones	no	afectan	solo	al	texto,	sino	que	es	la	




3.	 Fundamentar	 las	 relaciones	 que	 guardan	 el	 lenguaje	 del	 cómic	 y	 el	
cinematográfico	 a	 partir	 de	 su	 evolución	 paralela.	 La	 finalidad	 que	
persigue	 este	 objetivo	 secundario	 es	 justificar	 la	 pertinencia	 del	
empleo	 de	 los	 estudios	 sobre	 traducción	 audiovisual	 —mucho	 más	
abundantes	 en	 comparación	 con	 el	 ámbito	 que	 nos	 ocupa—	 en	
nuestro	trabajo	y	en	trabajos	posteriores.	
Este	 objetivo	 ha	 sido	 satisfecho	 por	 la	 propia	 configuración	 de	 nuestro	





hagan	 desde	 cada	 una	 de	 esas	 dos	 parcelas	 de	 la	 expresión	 artística.	 En	 lo	 que	
concierne	a	esta	 investigación	—y	esto	es	 lo	que	nos	interesa—,	nuestro	objetivo	
ha	 quedado	 ampliamente	 cubierto,	 puesto	 que	 muchos	 de	 los	 postulados	
introducidos	 y	 de	 las	 observaciones	 realizadas	 parten	 de	 los	 estudios	 sobre	
traducción	 audiovisual.	 Dicha	 especialidad	 de	 traducción	 cuenta	 con	 una	
trayectoria	 en	 la	 traductología	 que,	 sin	 ser	 longeva,	 está	 asentada	 en	 la	 misma,	
mientras	que	los	estudios	sobre	traducción	de	cómics	se	encuentran	en	un	estado	
casi	embrionario.		
4.	 Presentar	el	cómic	como	producto	cultural	en	el	seno	de	 la	 industria	
editorial.	 En	 este	 sentido,	 nos	 centraremos	 en	 el	 caso	 de	 España,	
donde	 la	 traducción	 representa	 una	 fase	 crucial	 dado	 el	 alto	
porcentaje	 de	 publicaciones	 traducidas	 en	 nuestro	 país.	 A	 este	




Podríamos	 dividir	 este	 objetivo	 en	 dos	 partes	 diferenciadas.	 La	 primera	—
que	dependía	exclusivamente	de	nosotros—	ha	sido	cubierta,	puesto	que,	a	partir	
de	los	datos	más	fiables	que	hemos	encontrado	en	lo	que	a	la	industria	editorial	del	
cómic	 en	 España	 se	 refiere,	 concluimos	 que	 la	 traducción	 es	 una	 actividad	
fundamental	en	el	sector.	En	cuanto	a	 la	consecución	del	segundo	propósito,	solo	
podemos	 esperar	 que	 el	 sector	 editorial	 al	 que	 nos	 estamos	 refiriendo	 tome	
conciencia	de	la	importancia	que	tiene	la	traducción	en	el	ciclo	cultural	del	cómic,	
ya	sea	gracias	a	este	o	a	otros	trabajos	de	investigación.	
5.	 Rastrear	 en	 los	 estudios	 generales	 de	 traductología	 la	 existencia	 de	







presentan	 los	 trabajos	 existentes.	 Esta	 reflexión	 nos	 motiva,	 en	 consecuencia,	 a	
continuar	 nuestra	 labor	 investigadora	 con	 vistas	 a	 cubrir	 una	 carencia	 que	 nos	
parece	incomprensible,	dada	la	riqueza	fenomenológica	de	esta	especialidad	y	las	
aplicaciones	 que	 puede	 tener	 desde	 un	 punto	 de	 vista	 académico,	 profesional	 y	
pedagógico.	
6. Distanciarnos	del	 concepto	de	 traducción	subordinada	aplicada	a	 las
historietas.	Entendemos	que	este	enfoque	subyuga	el	código	verbal	al
visual,	 cuando,	 a	 nuestro	 parecer,	 la	 relación	 que	 se	 produce	 entre
ambos	es	prolífica.	Para	la	consecución	de	este	objetivo,	indagaremos
en	 otros	 enfoques	 que	 también	 abordan	 la	 traducción	 de	 cómics,
especialmente	el	de	paratraducción.
A	 lo	 largo	 de	 nuestro	 trabajo,	 se	 ha	 hecho	 mención	 constante	 a	 nuestra	
postura:	aunque	 la	 traducción	subordinada	no	nos	parece	un	enfoque	 incorrecto,	
planteamos	que	 la	 relación	que	mantienen	 los	 códigos	 semióticos	 en	el	 cómic	 es	
enriquecedora	 y,	 por	 ende,	 facilita	 la	 tarea	 del	 traductor.	 Por	 su	 parte,	 la	
paratraducción	es	una	noción	que	—aunque	novedosa—	solo	tiene	una	aplicación	
teórica	 y,	 por	 tanto,	 no	 es	 útil	 para	 establecer	 una	metodología	 de	 trabajo	 en	 la	
práctica.	Queda,	pues,	alcanzado	este	objetivo.	
7. Describir	 y	 diferenciar	 los	 conceptos	 de	 oralidad	 y	 oralidad
prefabricada	 con	 el	 fin	 de	 poner	 de	 manifiesto	 la	 importancia	 que
suponen	en	cualquier	historieta	y,	por	ende,	en	su	traducción.
Desde	 un	 punto	 de	 vista	 teórico,	 los	 conceptos	 de	 oralidad	 y	 oralidad	
prefabricada	han	sido	ampliamente	desarrollados	en	el	capítulo	5.	Asimismo,	han	
servido	 como	 punto	 de	 partida	 en	 distintos	 niveles	 de	 análisis,	 cotejando	 los	
fenómenos	 que	 en	 este	 sentido	 ocurren	 entre	 la	 inmediatez	 comunicativa	—o	 el	
habla	coloquial,	como	se	prefiera—	y	 la	oralidad	prefabricada.	Como	decíamos	al	
principio	 de	 este	 apartado,	 además,	 uno	 de	 los	 fenómenos	 que	 se	 han	 tenido	 en	
cuenta	 a	 lo	 largo	 de	 nuestra	 investigación	 ha	 sido	 precisamente	 la	 oralidad	
prefabricada,	 poniéndose	 de	 manifiesto	 —siempre	 que	 nuestras	 observaciones	







Entendemos	 que	 este	 objetivo	 ha	 sido	 alcanzado	 solo	 de	 forma	 parcial.	 Si	
bien	es	cierto	que,	en	todo	momento,	se	han	tenido	muy	en	cuenta	la	limitación	de	
espacio	 a	 la	 que	 se	 ve	 restringido	 el	 texto	 y	 la	 adecuación	 del	 traductor	 a	 esta	














A	 tenor	 de	 todo	 lo	 expuesto,	 podemos	 afirmar	 que	 se	 han	 cumplido	 los	
objetivos	planteados	al	principio	de	este	trabajo	de	investigación.	El	largo	proceso	
que	nos	ha	traído	hasta	aquí,	no	obstante,	ha	revelado	la	necesidad	de	profundizar	
en	 determinados	 aspectos	 que	 no	 hemos	 tratado	 con	 la	 profundidad	 deseada	
inicialmente.	 Sin	embargo,	 tenemos	 la	esperanza	de	abrir	el	 camino	para	 futuras	
investigaciones	en	la	materia,	propias	o	ajenas,	de	tal	manera	que	la	especialidad	
de	 la	 traducción	de	 cómics	 alcance,	 por	 fin,	 el	 reconocimiento	que	merece	 y	que	
necesita.	
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